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CUVÍNT ÍNAINTE 


Lucrarea de faţă își are originile într-un capitol din cartea noastră 
Arce stilistice, intitulat Motive arhitecturale in pictură. $z acolo, ca şi 
aici, ne propuneam să analizăm modul în care arhitectura a fost reprezen- 
tată în pictura diverselor etape istorice, în dije rite țări. Desi la prima vedere 
s-ar părea cà această cercetare ar urma, ín linii mari, evolutia peisajului 
din artele plastice, este evident că un mare număr de peisaje — sau de 
jundaluri pe isajere ale unor picturi cu o tematică variată — nu înfățișează 
slm nite de cadru construit. Totodatá, o buná parte din pictorii care nu 
au nimic comun cu pictura de plein-air, ce caută să reprezinte mari 
întinderi, oferă privitorului reprezentarea unor construcții deosebit de 
interesante. 

Urmărirea acestei teme în pictura secolelor XIII ХХ oferă informații 
deosebit de valoroase nu numai de ordinul strict al exegezei istorice a 
picturii. Lipsa sau, üt DO we, prezenta în număr mare a construcțiilor, 
configuratia lor, modul de reprezentare, träsäturile lor stilistice dezväluie 
amănunte jre]ioase cu privire la însăşi mișcările de idei în domeniul 
artistic, la unele conce piii filozofice тал largi dintr-o anumită epocă. 

Reprezentarea arhitecturii în pictură constituie si unul dintre aspectele 
multiple ale fuziunii dintre arte. Joseph Segond si Etienne Souriau au 
studiat încă din 1947 această problemă a  ,corespondenjelor" dintre 


A 


arte, in care „nu se face diferentá între artele majore si cele minore, între 
cele spațiale si cele temporale, conform unui sistem perpetual fără început 
sau sfirsit — deci conform umor forme circulare“ ! 

Din tabel? se vede că arhitectura se înfăţişează ca o artă cu un conținut 
de abstractizare superior picturii „reprezentative“, „figurative“ — în care 
sejurmareste, pe diferite căi, descrierea realității, într-o manieră recogno- 
scibila de, către privitor, adică aceea care ne interesează pe noi si pe care 





t Ct. Dennis Huisman, L' Esthetique, Presses Universitaires de France, Paris, 1963, 
pp. 115— 116. 


? Etienne Souriau, La Correspondance des arts, Flammarion, 1947. 
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o vom analiza în această lucrare. Din secloarele ee tas i 
elementele primare sînt „linii“, „volume $1 „culori, "irae maia, 
ratoarele artelor vizuale „clasice“ (pictura, бле, деш vd T Ce gestart 
veiese că arhitectura se află fata de sculptură (e gaer AO a 
cu volume) într-o relatie identicä cu aceea dintre pie indo E: 
nonfigurative de suprajele colorate — pi UM P ULL abu] ee s À Mn tot 
bidimensionalá a arhitecturii (în suprajaja ta ^ Le wi) are са теги 
o componentă esențială a operei de qned уна M lului documentar al 
O însemnătate deosebită trebme sa atribuim 51 noie Zu Bing nia 
imaginilor care evocă clădiri dis párute, locuri care jen үе J del М f 
originală, chiar dacă, asa cum am mai spus, ха ич / is SERA 
de multe ori ansambluri coerente, definite ca atare, г е [и "s id 
figurate deseori de personalitatea autorului si au aoar YO eg 6 ae # 

2 Ín cele ce urmeazá vom trata i postazele plastice ale си аня 
du-ne фе leoria arcelor stilistice ex pusă pe larg ba diesen ias Cim 
stilistice 2. Goticul este privit ca etapa finalá a AR A 
Ee, eem figurativ-nonfigurativ v. si Roman Ingarden, Studii de estetică, 


* ? > +1 78 e 194— 206. 
7 a Univers, Bucuresti, 1978, pp. 19 : 
ыз E Păcurariu, Arce stilistice, Editura Albatros, București, 1987. 





introduce un sistem nou de forme, care se va dezvolta ulterior în baroc, 
constituindu-se Arcul stilistic renascentist. Începînd cu secolul al XVII-lea, 
manijestarea stilurilor devine sincronă în majoritatea tárilor europene ; 
pentru a accentua acest lucru, începînd de acum, în paralel cu tratarea în 
sistemul arcelor, se va recurge si la o împărțire pe secole. Se va considera 
ca, în linii mari, Barocul acoperă perioada secolului al XVII-lea, Neo- 
clasicismul (începutul Arcului dijuz) cea mai mare parte a secolului al 
Ă VIII-lea. Secolul al XIX-lea este preponderent eclectic (diferite stiluri 
neo), о dată cu el încheindu-se arcul difuz. 


AUTORUL 


— 





ARCUL MEDIEVAL ÎN ITALIA. 
SCOALA GOTICÀ 


Fiecare epocä si fiecare stil artistic nu prezintä uniformitate : ele 
sint alcätuite din elemente deseori contradictorii. Evul Mediu le are, 
de bună seamă pe ale sale. „Cind lumea era cu cinci veacuri mai tînără, 
explică Johan Huizinga, toate întimplările vieţii aveau forme exterioare 
mult mai precis conturate decît acum. Între suferință si bucurie, între 
nenorocire și fericire, distanța părea mai mare decît ne pare nouă; tot 
ceea ce se petrecea in viața omului era nemijlocit și absolut, asa cum 
bucuria și suferința mai sint şi azi în mintea copiilor. Orice eveniment 
din viaţă, orice fapt, era înconjurat de forme definite si expresive, era 
ináltat ріпа la nivelul unui stil de viață rigid, neclintit [sel оаа 
contrasta mai puternic cu sănătatea ` frigul aspru si întunericul infrico- 
sátor al iernii erau un rău real. Onoiurile si bcgátia erau gustate mai 
profund și mai cu lăccmie, căci contrastau și mai violent decît acum cu 
sărăcia lucie și cu starea ticálcasá."! Fastului si îndrăznelii arhitectonice a 
catedralelor i se cpurca confortul fcarte precar al lecuintelor obișnuite 
51 chiar al resedintelor senioriale. Pcmpa procesiunilor si a turnirurilor 
contrasta cu modestia, dacă nu chiar cu sărăcia vieții cotidiene. O epocă 
in care San Francesco da Paola ?, Pierre de Luxembourg? si Dionisie 
Cartusianul 4 practicau o asceză severă si cînd nudul era un subiect 
cvasunexistent în artele plastice ar trebui să ne apară ca fiind deosebit 
de austeră în moravurile vietii de zi cu zi. De fapt, însă, multe din 
divertismentele pe care și le îngăduiau nu numai oamenii de rind dar Si 
reprezentantii inaltei sccietáti erau adesea fcarte desucheate. Printre 
cele mai nevinovate se poate cita un gadget din parcul de agrement de 
la Hesdin, „ung engien pour mcuillier les dames en marchant par des- 
soubz"5. Codul lui André le Chapelain reccmandá tot felul de reguli 





1 Johan Huizinga, Amurgul Evului Mediu, Editura Univers, Bucureşti, 1970, 
D. y. 
? Idem, pp. 290— 292. 
Idem, pp. 288— 289; Jean Froissart, Ed. Kervyn, XIII, p. 40. 
4 Idem, pp. 294— 296. 
5 Olivier de la Marche, Mémcires, Fd. Feaune et d'Artaurre nt, 1883— 1868, II, 
p. 350 si Johan Huizinga, Op. cit., p. 169. 
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in dragoste, galante si curtenitoare, asa cum ne-am obisnuit din PRES 
romanelor cavaleresti 1. Dar ráminem surprinsi gásind in aceeași perioadă 
poezii licentioase la Eustache Deschamps ori istorioare fără perdea la 
Boccaccio, ca să nu mai pomenim de modul în care vedea dragostea 
terestră un Odo de Cluny ?. | 
Un cercetätor ca J. Lafitte-Houssat se mirä de apariția și dezvoltarea 
acestor contradicții și în cadrul concepțiilor de ordin social: „\ vg nm 
deci sá explicám, sau sá incercám sá explicäm, aceste contradicit, m 
s-a putut ca, intr-o epocá in care legea civilá punea femeile pe un р an 
inferior si subaltern, să fie posibil ca, in literatură, să se facă apo. ogia 
aceleeasi femei, care devine astfel un idol, căruia cavalerul $i poetul її sint 
adoratori? Cum s-a putut ca intr-o societate unde legáturile de eer 
sint extrem de puternice si dretpurile bărbatului necontestate, femei е sa 
fie libere să se întilnească pentru a discuta galanterii Și a da о consa- 
crare oficialá a ceea ce de fapt este un adulter?“ “, Şi enumerarea s-ar 
putea continua pe incă multe pagini. d amer ce 
Aceste manifestári centrifuge se manifestä si in cad rul viet 1i artistice. 
Nu trebuie deci sá ne miräm cá acelaşi popor şi aceeaşi epocá l-au aa 
și pe Van Eyck dar și pe Bosch, Una dintre contradicinie artei (npe Me 
este decalajul dintre nivelul inalt de dezvoltare al arhitectur Daa P! 
(ca și al sculpturii), luate separat, pe de o parte, $i de папи is ite- 
rentä pe care pictura o arată in redarea arhitecturii, pe : E prin озу, 
goticä, intr-o mai micá másurá decit cea bizantinä, dar si ea totusi, 
nu creeazá un spatiu bine definit. | | vs | 
Iconografia în această epocă era formată in marea E шеше SS 
scene sacre. Totodatä, conceptia religioasä a Evului Mediu era mu t ife- 
rită de cea a Renaşterii. O astfel de scenă nu putea să-și a ‹ tepi 
cadru realitatea terestră înconjurătoare, mult prea prozaică. Е. mzinga 
remarcă si el că scenele sacre, atunci cind „ÎŞI Insusesc material imagi 
nativ“ si cînd „iau o formă precisă“ in jurul căreia se сше Шен 
din caracterul misterios. „Теата de supranatural rezidá in neprecizarea 
reprezentárii. [...] De indatá ce reprezentarea se contureazä şi 56 preci 
zeazá, ia naştere un sentiment de siguranță si de familiaritate. Repre- 
zentări puțin familiare, care amplifică PA mirage Ў 
neexplorabilului, sint $1 galeriile nesfirsite de arátári monstruoase an 
populează lumea imaginilor din Evul Mediu si frecvent ара: agolo unde 
nici nu te astepti, în decorația catedralelor (gargouilles), alăturate cu 


1 André le Chapelain, De arte honeste amandi; v. Henri I. Marrou, Trubadurii, 
Editura Univers, Bucureşti, 1983, p. 137. _ hes 

2 Odo de Cluny, Colationum, lib. III, Migne CXXXIII, p. 256. TUN 

3 J. Lafitte-Houssat, Troubadours et cours d'amour, Presses Univers taires de France, 
Paris, 1960, p. 7. | 

* Johan Huizinga, Op. cit., p. 262. 
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nepásare $i ingenuitate statuilor destinate cultului, ori in scene pioase,?) 
la Orcagna sau Bosch. Si ele ilustreazá perfect ,permanenta dualitate a 
Evului Mediu care, chiar in cazul cercetării realității, evadează mereu 
spre regiuni indepărtate și himerice si care-și păstrează, în cele din urmă, 
universalitatea“ ?, Să observăm că tot un decor impersonal — bolta 
cerească innoratá, opusă realității terestre — caracterizează si arta altei 
epoci de recrudescentä a fervorii mistice — cea a Contrareformei, mani- 
festatä prin arta oficială а Manierismului tirziu și a Contrareformei. 

Un lucru asemănător putem afirma și despre reprezentarea perspec- 
tivalá, destul de defectuoasä in secolelele XIII—XV. Conceptia spatia- 
lá scolasticá de acum este mai degrabá bidimensionalá decít tridimen- 
sionalá ?. Pe drept cuvint Lazarev arată că desfășurarea compoziției se 
face „nu în adincime cât pe verticală 4. „Ca un desert mai mult decît 
peste măsură de întins, mai mult decît peste măsură de neted și de 
neumblat, în care duhul cu adevărat cucernic, întru totul curätit de 
vreo dragoste anumitá, luminat de sus $i inflácárat cu putere, colindá 
fárá sá rátáceascá $1 rátáceste fárá sá colinde, ingenuncheat intre fericire 
ȘI lecuit fără sá ingenuncheze".5 Ori »Repeziti-vä, inimă si minte ȘI 
suflet in această prepastie fără fund a tuturor lucrurilor încîntătoare“.6 
Huizinga observă și el, ре drept cuvînt, că „Aici apare mai întîi repre- 
zentarea luminii, încă pozitivă, apoi cea a somnului, apoi cea a deșertului 
(spatialitatea închipuită în două dimensiuni) și în sfirsit antitezele care 
se anulează reciproc. Imaginea deșertului (reprezentarea orizontală a 
spațiului) alternează cu cea a prăpastiei (reprezentarea verticală a spa- 
tiului)."? 


- 





* In programul iconografic de la Notre-Dame din Amiens figureazä si unele reprezen- 


tări anecdotice precum Vulpea predicínd gdinilor (in sculpturile stalelor). La St. Pol-Auré- 
lien din Saint-Pol-de-Léon, tot in sculptura stalelor celebra Ratd cíntínd la clarinet. 
Scene din viața cotidiană reprezentate cu mare naturalism gäsim si in basoreliefurile 
de la baza portalurilor de la Saint-Jean din Lyon. Figuri şi scene anecdotice si în frizele 
de la baza plastformei turnului sud de la Notre-Dame din Strasbourg. 

? Jurgis BaltruSaitis, Evul Mediu fantastic, Editura Meridiane, Bucuresti, 1975, 

12. 

3 Cum priveşte Theodor Lipps o problemä asemänätoare: ,...noi interpretám to- 
tusi tridimensional reprezentarea bidimensională dintr-o imagine pictatá sau desenatá 
a obiectelor. Imaginea deplasatà, din punctul de vedere al perspectivei, a unei case, 
de pildá, ne reprezintá o casA care, in sine, nu este deplasatä din punctul de vedere al 
perspectivei. Si asta isi are motivarea íntr-o asociatie empiricá. [...] In acelasi mod, eu 
confer márimea ei realá micii figuri desenate in fundalul tabloului, pe temeiul asocia- 
tiilor empirice. Si faptul acesta are din nou, pentru contemplarea estetică a tabloului, 
o 1mportantà decisivá." in Theodor Lipps, Estetica, conte mplarea estetică si artele plastice, 
Editura Meridiane, Bucureşti, 1987, vol. I. р: 306. 

* Viktor Lazarev, Originile Renașterii italiene., Protcrenastérca, Editura Meridiane, 
București, 1982, p. 83. 

* Dionisie Cartusianul, Opere, 1, p. XLIV (apud Johan Huizinga, Op. cit., p. 348). 

* Heinrich Seuse, Leben, Ed. К. Bihlmayer, Deutsche Schriften, Stuttgart, 1907, 
cap. 3, p. 14; cf. cap. 5, p. 21, rind 3 jos (apud Johan Huizinga, Op. cit., p. 349). 

? Johan Huizinga, Op. cit., pp. 348— 349. 
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Un fenomen asemănător se petrece in pictura modernä — cea cubistá 
mai ales. Perspectiva liniará, la unul sau la douá puncte de fugá, este 
abandonatá in mod deliberat (nu s-ar putea spune cá Braque, Picasso 
sau Lhote n-ar fi putut-o stápini), in scopul realizării unei viziuni р 
asupra spațiului tridimensional care, in dorința celor ma Pe “is 
cubisti, își propunea $i surprinderea factorului temporal. k Be 
tură gotică nu își desfäsoarä acțiunea intr-un spațiu tridimensiona з 
care sá recunoaștem realitatea іпсопјигаќоаге, chiar şi transpusá. De 
cele mai multe ori este vorba de moştenirea bizantină (celebrul Jona " 
aur), dar si atunci cind apar, decorurile sint schematizate | 5 
maximum. Bineînţeles că acest fapt se datoreaza — ca $1 perspective e 
rudimentare, tehnica picturalá de o excesivá liniaritate sau lipsa clar- 
obscurului — si mijloacelor tehnice sau cunoștințelor p Ma E vn 
nedezvoltate pe deplin, pentru cä e limpede cá pe vremea lui кешр 
se știau mai multe lucruri despre tennica picturn оп despre perspectivă 
decit atunci cînd picta Cimabue. Dar tot așa de evident ni se pare A ca 
explicarea stilisticii picturale medievale doar prin mai slaba să ini 
a mijloacelor de expresie reprezinta o schematizare Si О simp Hicare 
excesivă a problemei. Fiindcă este puțin probabil că o cultură care a 
inventat stilul gotic, realizind una dintre cele mai mari rev util in arhi- 
tecturá, în care se plănuiesc si se realizează catedrale de dimensiuni 
igantice, sá se poticnească in rezolvarea unor problem шаг. руш 
complicate, vizind tehnica picturală. Ar fi credem. corect să mes n 
pictura goticá nu doar insuficienta implinire formalá și o te mica pic- 
turalá care incá nu e deprinsä cu toate tainele meserlel, C1 ȘI expresia 
firească a unei mentalități colective 1, ca și în cazul redării personajelor 
în atitudini statice, spre deosebire de cele în mod progresiv mai dinamice, 
din Renașterea tirzie sau din Baroc, lucru de care ne-am ocupat pe larg 
i si a Metafizicii 


w D EU PEUR x a AO 
in lucrarea noastră Arce stilistice 2. „In aprecierea Fizici 
indi i A di х +Aentifice perfectiunea cu 
aristotelice, gindirea medievalä tinde sa identifice perfecțiunea с 
obiitaten. . ; Ev Medii 
1 1 j | ] > r " | R Ad - ^ { u 
imobilitatea. A fost de domeniu comun de-a lungul intregului Ev Medi 
i - 
i Amir izonier al posibilităţilor sale, istoriceste 
1 După Panolsky, „Artistul rámine [...] prizonier al posibilit Шот $ > dep 
si psihologiceste vorbind, limitate; Polygnot nu a pictat peisaje Vega sie ше 
lo-ar fi ins di s i s-ar fi pă ase», ci fiindcă nu și le-ar i1 putut 
le-ar fi respins din motivul că «nui s-ar fi părut Írumoase », Cl fine 1 a ist 
imagina vreodatá; fiindcă el, ca urmare a unei necesități anterior exis nt рг prie 
i voi psihologice, nici putea dori altfel de peisaje, decit cele nenaturaliste € 
lui voințe psihologice, nici nu putea dori aitte pe 8 „cele o 
;rwi sk afezi on Grundfragen der Kunsiwissenschaft", Hariolf Oberer 
(V. Erwin Panofsky, Aufsätze zu Grundfragen der Ki кола, ЗУТ 
: i 1 1 e ` г с? 1 Y J y ptura deit 
und Egon Verheyen, Berlin 1964: apud Lorenz Dittmann, Stil, simbol, struc ură, Edi 
got ^ x AA E à : mulati. d: are vine in spriji- 
tura Meridiane, Bucuresti, 1988, p. 163). O idee altfel formulatä, dar car | n epe 
nul celor spuse de noi, gásim la Ferdinand Brunetière, care spune in treacat cà pen 
ii ү a tnai 1 : sine S d Ci геа 
pictorii primitivi „pictura înainte de a exista pentru sine sau pentru a fermeca pas rea, 
inainte chiar de a fi o artá, este un act de pietate, un mijloc de educare mom se E 
| Ti а а "^ ; 4 La A eh fe 30 
(în F. Brunetière, Evoluţia, criticii de la Renastere pind în prezent, Editura enciciopedică 
română, Bucureşti, 1972, p. 3l). sel x - 
2 Dan Pácurariu, Op. cit., pp. 16—21 şi 66— 67. 
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definiția aristotelicá a mișcării ca actus imperfecii.^? Pe lingă slaba 
cunoastere a legilor miscárii, gásim deci si o inertie conceptualá generatá 
de faptul cá lumea medievalä, staticá si agnosticä, era hotárit diferitá 
de cea barocá, avidá de cunoastere si in permanentá dezvoltare. Spatiul 
,impersonal" baroc, cerul involburat si prin excelentá dinamic (dinamice 
sint și atitudinile personajelor), diferă deci de cel „impersonal“ gotic cu 
fondul de aur esențialmente static. 

Acesta este, credem, una din cauzele principale ale bidimensionali- 
tátii, ale relativei lipse de profunzime spațială a picturii medievale față 
de cea renascentistă. La rindul sáu Wölfflin observă că „Dacă facem 
abstracție de unele soluţii hibride, la care a ajuns secolul al XV-lea, 
obținem si aici două tipuri diferite de reprezentare, tot atit de distincte 
ca şi stilul linear de cel pictural. Se poate pune însă întrebarea dacă e 
vorba de două stiluri diferite, fiecare cu valoarea sa proprie, de nein- 
locuit, sau dacă nu cumva imaginea în adincime nu aduce decit un surplus 
de mijloace de redare a spațiului, fără ca prin aceasta să devină un 
mod de redare esențialmente nou? Socotim că a doua ipoteză nu e 
valabilă, deoarece aceste două noţiuni constituie contraste de ordin foarte 
general, desigur mai înrădăcinate şi mai ușor de urmărit în domeniul 
decoraţiei, decit în cel al imitatiei, care nu e în măsură să le explice în 
intregime prin propriile ei posibilități. Ceea ce importă nu e atit măsura 
adincimii în spaţiul reprezentat, cit gradul de elocventá al acesteia. 2 

Din acest punct de vedere, dar și în principal din acela al schimbării sis- 
temului detorme,ilputem considera ре Fra Angelico (1387 ? — 1455?) ca fiind 
ultimul pictor gotic (cu toate cá asa cum spune Berenson, lui ii apartine 
primul peisaj identificabil din istoria picturii — vederea din Cortona a 
lacului Trasimeno ?) si pe Masaccio (1401— 1428) primul maestru ce adoptá 
sistemul formal renascentist si pentru cá el a „integrat omul in mediul 
care i se potrivește, realitatea terestrá!." Această schimbare rapidă are 
loc pe la 1425— 1450 si marchează de fapt încheierea arcului stilistic 
medieval și inceputul celui renascentist, Perioada corespunde perfect 
cu cea din arhitectură. Brunelleschi, ultimul mare arhitect gotic şi 
totodată primul mare arhitect renascentist proiectează în 1420 cupola de 
la Santa Maria del Fiore din Firenze într-un stil gotic evident; arcul 
generator este un arc frint, construcția ei se bazează pe nervuri subțiri 
și are o dublă structură, fiind formată din două calote ѕиргариѕе.5 

1 E. Castelli, 11 demoniaco nell'arte, Milano-Firenze, 1952, p. 26 (apvd E. Pattisti, 
Antirenasterea, Editura Meridiane, București, 1983, I, p. 81). 

2 Heinrich Wölfflin, Principii fundamentale ale isterici artei, Editura Meridiane, 
Bucuresti, 1968, p. 80. 

3 Bernard Berenson, Pictorii italieni ai Renașterii, Editura Meridiane, București, 
1971, p. 85. 

4 Fred Bérence, Renasterea italiană, Editura Meridiane, Bucureşti, 1969, vcl. I, p. 204. 

$ John Julius Norwich, Le grand livre de l'architecture mondiale, Elsevier, Paris/ 
Bruxelles, 1978, p. 145 si Carlo Perogalli, Steria dell'architettura, Gürlich Editore, Milano, 
1964, vol. II, p. 666. 
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Dar tn același timp, sau imediat după aceasta, Brunelleschi incepe con- 
struirea la Firenze a unor alte clădiri, într-o manieră nouă, bazată pe 
limbajul formal antic: Spedale degli Innocenti din Piazza Santissima 
Annunziata (1419), San Lorenzo (1421), Cappella de'Pazzi (1429) de 
lingá Santa Croce, Santo Spirito (1434).! 

Si in restul Europei datele de schimbare a sistemului morfologic 
in picturá si arhitecturá coincid. Їп Franta, Renasterea incepe 'sá 
pătrundă cu vigoare după expediţia lui Charles al \ III-lea in Italia 
pentru cucerirea orașului Napoli (1494 dată ce coincide cu „căderea fami- 
liei Medici din Firenze) si dupá sosirea unor artisti italieni de renume ca 
Leonardo da Vinci (1452— 1519), Primaticcio (1504— 1570), Rosso 
(1494— 1540), Benvenuto Cellini (1500— 1572), Sebastiano Serlio. Atit 
pictura cit si arhitectura suferă schimbări in aceeași perioadá, pe la 
1540—1550. Aceeasi situatie si in Flandra, unde incä de la 1480 apare 
un fenomen de crizá in picturá, care atinge apogeul pe la 1535—1540, 
consecintele fiind, atit in picturá cit si in arhitectură, introducerea manie- 
rei ,italianiste" *. 

Fenomenul de imbogátire formalá este evident in ambele arte: pic- 
tura lui Cimabue (1240—1302) si a lui Giotto (1266?— 1337) este in 
mod clar mai laconicá, mai epuratá si mai sobrá decit cea de la sfir- 
situl perioadei gotice — Avanzo (1370 ? —1400), Altichiero (1330? — 1395), 
Fra Angelico Acelasi lucru se poate spune si despre monumentele 
goticului „tîrziu“ italian — Orvieto, Siena, Milano, (domul), Santa 
Maria della Spina din Pisa, la care bogátia decoratiei este mult mai mare 
decit la cele „incipiente“, San Martino al Cimino, Fossanova, Casamari, 
Crema, Santi Vincenzo e Anastasio din Ascoli Piceno, Sant' Andrea din 
Vercelli. Lucrul este incá si mai vizibil in Franta: monumentele primel 
faze gotice (sec. XII, Noyon, Champeaux, Notre-Dame din Paris, Laon, 
St.-Denis, Voulton) sint mult mai retinute in decoratie decit cele din 
faza finalá, flamboyantá — Abbeville, St.— Riquier, Lepine, Brou, 
St.— Maclou din Rouen, St.-Nicolas-du-Port, St.— Esprit din Rue etc. 
De asemenea sint usor de comparat staticitatea si masivitatea teluricá 
a formelor la Giotto sau, in cazul unei creatii arhitecturale, la Notre-Dame 
din Noyon, comparate cu elanul ascensional, cu dinamicitatea lui Fra 
Angelico, respectiv la Saint-Ouen sau Saint-Maclou din Rouen. Mai 


putem spune cá arhitecturile pictate de Giotto $1, in general, de maes- 





1 În arhitectură, schimbarea sistemului morfologic este și mai vizibilă; arcele frinte, 
decoratiile gotice (cheile de boltä, crosetele, garguiele etc.) sint inlocuite cu arce in plin 
cintru si decoratii à l'antique (frize, balustri, ove, console etc.). V. Franz Sales Meyer, 
Ornamentica, Editura Meridiane, București, 1988, si P. Esquié, Ornamentation pratique, 
Charles Schmid Editeur, Paris. Ф Le | 

2 Paul Philippot, Pictura flamandă si Renaşterea italiană, Editura Meridiane, Bucu- 
resti, 1975, pp. 206— 235. 
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trii din Duecento si inceputul Trecento-ului sintcu mult mai simple si 
mai statice decit cele de la sfirsitul Trecento-ului si inceputul Quattro- 
cento-ului, adicá atunci cind sistemul de forme medieval este abandonat. 


* 
ж ж 


In Duecento, atunci cind араг, reprezentärile arhitecturale sint 
excesiv stilizate. La un Pietro Cavallini (1250—1330), de exemplu, 
aproape cá nu existá deosebire intre acestea si piesele de mobilier. Ast- 
fel in L'Annonctiazione (1291), de la Santa Maria in Trastevere din Roma, 
vedem un tron monumental, reprezentat fárá puncte de fugá, care are 
in centru obisnuita arcadá romanicá sustinutá de console si incununatá 
de un acoperis in douá ape. El este insá incadrat de douá turnuri cu 
arcade suprapuse, de asemenea romanice, si care contribuie ca ansamblul 
sá se asemene unei fatade de cládire, scoasá din scará, ceea ce a fost, 
poate, in intentia autorului, care s-a gindit sá reprezinte mai degrabá o 
construcție decit un tron 1. Orice se poate spune despre construcțiile 
(mai bine zis fragmentele de construcţii) din Duecento si chiar de cele 
mai multe ori din Trecento numai că ele contribuie la a da scară compo- 
zitiei nu. In Prezentarea la templu (1291), tot de Pietro Cavallini si tot 
la Sta Maria in Irastevere, apar în stinga și în dreapta două structuri 
ciudate, lungi și subțiri, de-a dreptul filiforme, doar cu putin mai înalte 
decit oamenii, iar cea din stinga tot atit de subţire ca și un corp omenesc. 
Noutatea constă în faptul că ele capătă pentru prima oară volum. În 
centru avem un ciboriu (putem găsi in Italia si azi o multime de astfel de 
realizări, cum este cel romanic de la Sant'Apollinare in Classe din Raven- 
na“), tip de baldachin care revine frecvent în iconografia medievală 
italiană: in Prezentarea la templu (1296?) a lui Jacopo Torriti (?) de la 
Santa Maria Maggiore din Roma în Viziunea lui Augustin st a lui 
Guido d'Assisi(cca 1317) din Cappella Bardi de la Santa Croce din Fi- 
renze, in marea Madoná (cca 1310) dela Uffizi, ambele de Giotto, la Taddeo 
Gaddi (1300? —1366) etc. 

loate dau impresia de mobilier, desi este evident cá cle au fost redate 
cu intentia de a reprezenta cládiri. Cum scenele de interior predominau 
in aceastá perioadá, multi specialisti vázind chiar in arta scolii romane 
a lui Cavallini arta in care interiorul capátá o mare ráspindire? putem 
spune cá acum nu se picteazá clídiri propriu-zise, si atunci cind 





! Moda mobilierului cu aspect de clídire a persistat piná tirziu. Sá ne amintim de 
anumite bufete Renaissance sau Biedermeier, sau de unele piese de mobilier ale lui Schin- 
kel, Thomas Sheraton, Pelagio Palagi sau David Roentgen. Totusi in sprijinul afirmatiei 
noastre este, insá, si lucrarea Maestrului delle tempere francescane (Pietro Orimina ?), 
cunoscut in jurul anului 1340, San Nicola di Bari restituind copilul pärintilor. Aici, ban- 
chetul care are loc este clar cá nu se poate desfásura decit sub porticul cládirii, desi 
acesta privit separat, ar putea fi luat drept un tron sau un jilt. 

2 Virgil Vátásianu, Istoria artei europene, Editura Meridiane, Bucureşti, 1967, 
vol. I, p. 126 si fig. 142. 

3 Viktor Lazarev, Op. cit., p. 221; Erwin Panofsky, Die perspektive als ,symbo- 
lische Form". 
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totusi acestea apar ele sint fragmente de clädiri, grupate astfel incit ele 
formeazá entitáti separate in jurul personajelor cárora le subliniazá im- 
portanta si pe care de multe ori le detaseazá, avind chiar rolul plastic 
de întregire a efectului nimbului 1, cit si pe acela simbolic, ,intruchipind 
noile idealuri ascetice“ 2. Artistii nu doresc prea mult sá infátiseze ilu- 
zionist constructiile, ci ele joacá mai mult un rol secundar, de subliniere 
a importantei unor personaje si de inchidere a unor spatii goale supárá- 
toare. Racursiul si perspectiva sint de un tip special numit Teilungskons- 
truktion?, unde punctele de fugă sint distribuite pe o dreaptă. Volumele 
sînt reprezentate aproape axonometric, ele nu „stau“ prea bine pe sol 
și toate tipurile de decorații arhitecturale sint pictate în culori pe care 
astăzi nu știm dacă să le numim naive sau extravagante: bleu, roz, ver- 


„Pretutindeni, scrie Lazarev, se simte prelucrarea creatoare a vechii 
scheme sub acţiunea studierii realității însăși. Dar întrucit perspectiva 
nu se baza in Trecento pe un fundament strict stiintific, ea prezintă 
totdeauna un element de fortuit. De aceea ar fi in zadar să se caute 
în ea un punct unic de fugă, verificabil matematicește, sau o unică linie 
a orizontului. De obicei, artiștii acționează pe propria răspundere, dind, 
pe măsura posibilităților, o construcție perspectivală cit se poate de 
justă (in aceasta reușesc îndeosebi Giotto și Maestrul Sf. Cecilia). Dar 
cel mai adesea ei alunecă pe panta receptării fárimitate a perspectivei 
(ca de pildă Duccio) și atunci nu reușesc să depășească acea prezență 
a citorva puncte de fugă pe care Giotto a știut să o neutralizeze cit se 
poate de bine. [...]'* 


Delimitarea intre spatiul interior si cel exterior, la inceputul perioa- 
dei, nu este prea riguroasá. De regulá, atunci cind trebuie sá se repre- 
zinte un interior, casa apare intocmai ca o machetá cáreia 1 s-a scos 
peretele dinspre privitor. Asa, de pildă, la Mestrul Sf. Cecilia (?) la 
Uffizi, Firenze, în cazul scenelor care însoțesc imaginea centrală (cca 
1300—1304), (Valerius intorcindu-se la solia sa Cecilia, Cecilia con- 
vingîndu-l be fratele lui Valerius să se convertească, Convertirea fratelui 
lui Valerius 5). O manieră asemănătoare la San Francesco d Assisi 
(biserica superioară), unde Inocenţiu al III-lea doarme adăpostit deo con- 
structie pe jumătate cameră, pe jumătate baldachin, cu un acoperiș 
fragmentat și, bineînţeles, deschisă spre privitor”. În stînga, aplecată spre 





1 Alois Riegl, Die spátromische Kunst-Industrie nach den Funden in Osterreich-Un- 
garn, Wien, 1901, p. 214; Max Dvoïak Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, München, 
1924, pp. 85—86. 

2 Viktor Lazarev, Op. cit., p. 213. 

з Kern, Perspektive und Bildarchitekhturen bei Jan Van Eyck, „Repertorium für 
Kunstwissenschaft", 1912, si Viktor Lazarev, Of. cit., pp. 208— 209. 

4 Viktor Lazarev, Of. cit., p. 227. 

5 În aceasta din urmă apare o absidă acoperită cu un cul-de-four. 

6 Ca si in Annonciazione (Louvre, Paris) a lui Bernardo Daddi (?— 1348). 





partea dreaptă apare bazilica şi turla ei, sprijinită de San Francesco. 
În același loc, în scena Zzgonirea demomiilor din Arezzo (cca 1300 — 1305), 
se incearcă un fel de vedere panoramică a orașului ! (este clar însă cá 
artistul n-a urmărit asemănarea cu realitatea, ci a zugrăvit un oraș ima- 
ginar), înconjurat de ziduri crenelate, care însă sint doar puţin mai 
inalte de un stat de om și care urcă pe o înălțime abruptă într-un ase- 
menea mod încit casele par puse unele peste altele (fig. 1). La stinga, 
redată mai bine, chiar cu o grijă deosebită pentru prezentarea unor 
detalii, ca ferestre bifore, mici arcaturi ș.a., se vede partea absidalá 
Și turnul unei biserici. Detalierea părţii din stinga contrastează ciudat 
cu simplificarea accentuată a caselor din așa-zisul Arezzo, probabil cu 
intenția de a sublinia faptul că acestea sint mai îndepărtate. Chiar și 
mai tirziu, spre sfirsitul secolului al XIV-lea și începutul secolului al 
XV-lea, reprezentările orașelor sint destul de fanteziste si nu urmăresc 
în nici un fel asemănările cu realitatea; așa bunăoară, la Spinello Aretino 
(1340?—1410), in frescele tirzii pictate in primul deceniu al 
veacului la Palazzo Publico din Siena, în care nu recunoaștem de fel 
vreo vedere care să ne sugereze cit de cit Cetatea Eternă. 

Citeodată, întrepătrunderea spațiului exterior cu cel interior se face 
prin sectionarea unei construcţii întregi, ca în Moariea fratelui Augustin 


si vedema lui Guido d'Assisi (cca 1300—1305), tot din San Francesco 
din Assisi, unde o construcție bazilicală cu trei nave este sectionatá 
transversal, pentru a se putea urmări ce se întimplă înăuntru. Se 
observă că nu este vorba de trei nave, una principală si două laterale, 
secundare, ci o navă principală și două jumătăți 2 de nave externe, 
secundare (fig. 2a şi 2b.) Așadar, în locul secțiunii obișnuite: 


apare o secțiune 
de tipul: 





1 V. Zoe Dumitrescu-Busulenga, Renasterea — Umanismul si dialogul artelor, Edi- 
tura Albatros, București, 1971, p. 88. 

2 Tipul se numește construcție cu bolți în „sfert de cerc“, frecvent în Auvergne, în 
Midi si in Puglia (Carlo Perogalli, Of. cit., vol. IT, pp. 576 si 587). In Auvergne olta 
„in sfert de cerc“ apare cel mai frecvent, în colaterali sau în tribunele situate deasupra 
navelor laterale — la Notre-Dame-du-Port din Clermont-Ferrand, la St.— Etienne din 
Nevers, Châtel-Montagne, şi, în general în construcțiile religioase de mari dimensiuni 
din această regiune. Dar ea poate fi intilniti si în provinciile învecinate, in special în sud 
(Saint-Just din Valcabrère. Saint-Cyriaque din Saint-Béat, Unac, Sainte-Foy din Con- 
ques, St.-Paul-Trois-Cháteaux, St.— Trophime din Arles, St.— Gaudens, St.— Sernin 
din Toulouse etc.). v. si Marcel Aubert, Simone Goubet, Cathédrales et abbatiales romanes de 
France, Arthaud, Paris, 1965, p. 330. 
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Irebuie semnalat modul naiv de reprezentare a portiunii sectionate. 
Astázi, in sectiunile de arhitecturá, se poseazá sau se hasureazá pli- 
nurile sectionate (delimitate de linii mai groase). Bineinteles cá nu asa 
putea sá procedeze pictorul de la Assisi, care nu pornise cu gindul sá 
realizeze un proiect de arhitecturá, nemaivorbind cá pe la 1300 nici 
nu se putea discuta despre reguli de prezentare graficá. Stabilind deci 
această interrelationare a spaţiului interior cu cel exterior in modul cel 
mai simplu, adică prin sectionarea clădirii si indepártárii portiunii sec- 
tionate dinspre privitor — lucru care constituie una din caracteristicile 
picturii din Duecento și chiar din Trecento — artistul s-a străduit să 
„decoreze“, cum s-a priceput mai bine, chiar zonele sectionate, tratind 
toată porțiunea tăiată ca un plin și realizind parcă o nouă fațadă pe 
secțiune, sarpanta nemaiapárind. 

Devansînd cu circa Jumătate de secol, în Intrarea în templu (tig. 2c) 

de la Santa Croce din Firenze a lui Taddeo Gaddi este pictată tot o 
bazilică (aici însă cu navele laterale intregi), tot într-o axonometrie 
aproximativă; acum si navele laterale sînt deschise spre exterior, inte- 
riorul este mai vizibil, iar ferestrele zonei centrale au forma de oculus- 
uri!. Bazilica stă pe mai multe postamente ce seamănă mai curind 
cu niște cassonz decit cu elemente masive de arhitectură. De la sine 
infeles cá fiecare are alt punct de fugá. Treptele monumentale iși schimbă 
de trei ori direcția, avînd ca efect atenuarea impresiei de perspectivă. 
În partea dreaptă o loggia care seamănă foarte bine cu Loggia dei Lanzi 
din Piazza della Signoria. De fapt, pictura lui Taddeo Gaddi, realizată 
pe la 1340, este anterioará loggiei lui Benci di Cione si Simone Talenti 

Credem cá dezvoltarea in Italia a bolților „їп sfert de cerc“ s-a făcut pe baza mo- 
delelor franceze. De altminteri chiar San Francesco din Assisi este inspirată în mod 
direct de Saint-Maurice din Angers, la rîndul ei derivată din construcțiile de cult romanice 
din sud-vestul Franței cu cupole dispuse în filă (St.-Pierre din Angoulême, Fontevrault, 
Gensac-la-Pallue, St.-Etienne din Périgueux, Souillac, solignac, Bourg-Charente, Sainte- 
Maric-aux-Dames din Saintes, St.- Jean-de-Cóle etc. ) Intre cládirea italianá si modelul 
ei angevin asemánárile sint foarte mari atit in plan cit si in configuratia spatiului interior. 
Intervin doar citeva diferente mai importante a) la Assisi s-a recurs la formula unui 
edificiu format dintr-o constructie inferioarä joasá asemenea unei cripte si o construc- 
ție superioară principală; b) transeptul este deplasat cu o travee spre cor; c) elevatia 
navei este ușor simplificată, in registrul de jos nemaiapárind arcatura de la Angers 
d) fatada nu mai este flancatä de turnuri (este adevárat cá si la Angers turnurile vestice 
au fost construite mai tirziu — intre 1518 si 1525, iar cel central, operá a lui Jean de 
Lespine, în 1525). 

* Oculus-ul apare rar în arhitectura romanică din Firenze. Fațada de la San Sal- 
vatore (sfirsitul secolului al XII-lea, inceputul secolului al XIII-lea) posedă un oculus. 
Predomină deschiderile dreptunghiulare sau surmontate de arc în plin cintru (San Mini- 
ato, Baptisteriul, Collegiata din Empoli). Oculus-ul se va generaliza de-abia în perioada 
gotică (Santa Maria Novella, Santa Maria del Fiore) ajungind la sfirsitul ei să fie un ele- 
ment caracteristic la Brunelleschi. V. Viktor Lazarev, Op. cit., p. 98; Salmi, L'architet- 
tura romanica in Toscama; Carlo Perogalli, Op. cit., vol. II, pp. 563— 566, 647— 650, 
666— 669; Amedeo Storti, Firenze, Editura A. Storti, Venezia, 1962— 63, pp. 29— 30, 
74 si 79. 
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(inceputá in 1376). Acest tip de constructie apare insá des in Italia 
centralá in epoca goticá (Loggia della Mercanzia din Bologna) si in 
Renastere (Loggia della Mercanzia din Siena: Loggia del Mer- 
ato Nuovo din Firenze) 1. Se observă cá, fără să aducă mari noutăți 
in domeniul perspectivei geometrice sau atmosferice. Taddeo Gaddi 
realizează o mai mare unitate stilistică, o mai mare coeziune a părților 
componente, precum $i o mai accentuată profunzime spațială, chiar dacă 
nu se ajunge la întrepătrunderea fluentă de planuri care caracterizează 
pictura matură. 

Insistám in mod special asupra reprezentării neconvenționale a 
materialelor, care denotă indiferența autorilor pentru asemănarea cu rea- 
litatea. Bosajul zidurilor nu apare niciodată. Culoarea e asternutá in 
tente plate, fără umbre sau clarobscur. Se aleg nuanțe dintre cele mai 
ciudate, mai ales înainte de Giotto 2. Cu toate acestea, formele au monu- 
mentalitate și, ceea ce este și mai important, valoare tactilă 3, chiar ȘI 
inainte de apariția lui Giotto, cu toate culorile ciudate alese pentru 
zugrăvirea edificiilor (într-un panou apartinind școlii sieneze, pictat 
pe la 1280, care înfăţişează Viața lui San Giovanni, aflat la Pinacoteca 
din Siena, ele sint de culori mov, verde aprins, vermillon, oranj pe un 
fond auriu). Dacá stabilim conventia cá edificiile din tablou nu vor sá 
reprezinte niste cládiri adevárate din cárámidà sau piatrá, aflate in 
raporturi reale de márime cu fiintele omenesti, ci doar niste obiecte de 
anturaj fără nume, ele prind de-o dată mai multă viață. Stincile 
„de carton“ capătă și ele un farmec aparte 5. Stilizarea nu este niciodată 
supărătoare, nici chiar în picturi ca Eliberarea din {еттй a lui Pietro 
din Assisi (1300— 1305, San Francesco, Assisi), a Maestrului Sf. Cecilia, 
unde casa din stinga (cu turn) este un simplu contur al elev айе, in care 


' Loggia nu apare doar ca o construcție izolată, ci, în varianta galeriei deschise 
pe о latură sau a porticului, este caracteristică pentru arhitectura italiană. Pare posibilă 
și filiatia cu chiostro-ul medieval. În forma integrată unei clădiri mai mari, o gásim în 
toatá Italia, incepind cu epoca romanicá (Sant' Iacopo Soprarno din Firenze) si conti- 
nuind 1n cea goticá (Palazzo del Comune din Piacenza, Ca d'Oro din Venezia, Bargello 
din Firenze — loggia acestuia din urmá fiind construitá de autorul Loggi-ei dei Lanzi, 
Benci di Cione) pentru a cunoaste maxima răspindirii în Renaștere. O întîlnim timpuriu 
și în Franța, la Castelul din Tarascon, lucrare atribuită lui Francesco Laurana. 

* Lionello Venturi, Introduzione a l'arte di Giotto, p. 233. 

* Bernard Berenson, Op. cit., pp. 71— 77. 

1 Berenson se referă la un fenomen asemănător cînd dă următoarea explicaţie: 
„Prin artă se acordă un mai mare coeficient de realitate obiectului reprezentat şi aceasta 
odată cu bucuria ce decurge din trăirea unui proces psihic accelerat şi cu sentimentul 
inviorător al unei sporite capacități de percepție“ (Bernard Berenson, Op. cit., p. 71). 

2 Decorul pietros care seamáná mai curind cu niste mulaje se mentine, chiar pinä 
pe la începutul Cinquecento-ului, la un pictor cu o tehnică solidă si maturá, ca Giovanni 
Bellini (1430— 1516). Cennino Cennini in Tratatul său sfituia pe artişti care voiau să 
infätiseze munți cit mai „real“ să aleagă pietre mari şi necioplite și să le deseneze cu 
grijă (Fred Bérence, Of. cit., vol. I, p. 112). Despre importanța în artă a formelor anor- 
panice, v. Alois Riegl, Historische Grammatik der Bildenden Kunste, Graz-Kóln, 1966, 
pp. 75— 76. 
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sint pictate numeroase fante dreptunghiulare, unele lingá altele, sau in 
Santa Margherita (cca 1315), atribuitá aceluiasi maestru, aflat la Santa 
Margherita a Montici, și în care autorul se multumeste sá infátiseze niste 
paralelipipede in care sint practicate deschizäturi dreptunghiulare intu- 
necate. 

În operele sale de maturitate (Prezentarea la tem plu), dar mai ales, 
în picturile realizate la Napoli ,! Pietro Cavallini face un pas inainte in 
dezvoltarea arhitecturii iluzioniste. Astfel in Martirul lui San Sebastiano 
la Porta Latina (1308— 1309, Cap. Brancacci, San Domenico, Napoli), 
autorul relevá o grijá deosebitá in redarea aspectelor arhitectonice. 
Cetatea reprezentatá pe fundal si purtind o oarecare culoare localá, are 
in mijlocul ei un turn crenelat, flancat lateral de alte douä turnuri mai 
mici, cu ferestre in plin cintru admirabil realizate. Coloritul este mai 
natural decit in operele sale anterioare. La fel, in Noli me langere, pa- 
noul din partea de jos reprezintá, schematizat, o splendidá cetate, in 
fatä cu douá turnuri acoperite iar in spate cu trei turnuri crenelate, ase- 
zatá pe un deal, intre douá stinci. Constructia e surprinzátor de bine 
redată in perspectivă si cu grijă pentru proporții, mentinindu-se însă 
aerul de cetate ireală, plăsmuită de închipuirea autorului. 

Cetatea prezintă început de relief; clar-obscur-uri care reusesc intr-o 
oarecare măsură sá „spargă“ planul pentru reliefuri (cele două turnuri 
de la intrare) si să-l „împingă“ pentru porțile care se găsesc mai departe 
(turnul central). Este cu atît mai ciudat cu cît tot în această perioadă, 
tot la Cappella Brancacci, arhitecturile reprezentate sint plane și fără re- 
lief. Această cetate este o variantă amplificată a alteia care apare 
intr-un mozaic al lui Cavallini, Adorația Magilor (1291) de la Santa 
Maria in Trastevere din Roma 2. 

Tehnica de lucru nouă, grija pentru perspectivă, o nouă concepţie 
asupra spațiului, folosirea pentru prima dată a clarobscurului l-au pro- 
pulsat pe Cavallini dinspre bizantinism spre goticul timpuriu si spre 
perioada moderná a picturii, fárá insá ca sá reuseascá trecerea barie- 
relor inguste ale Evului Mediu, salt pe care, folosind mostenirea maes- 
trului, 1-а incercat si Giotto?. Pictor si arhitect in celasi timp, confrun- 
tat in permanentá cu probleme privind volumcele, perspectiva si orga- 
nizarea spaţiului, Giotto face primul pas hotărît in direcția înlăturării 
efectului de bidimensionalitate, atit de accentuat in scenele din Due- 
cento. Ela creat pentru figura tridimensională o ambiantá „reală“, in 
limitele cáreia omul a cápátat posibilitatea sá se miste liber si sá stea 
cu picioarele pe pămint“ 4. Comparind cu imaginile cele mai izbutite 





1 Ferdinando Bologna, I pittcri alla ccrte angicina di Napoli, Ugo Bozzi, Roma, 
1970, pp. 21— 22. 

* Ferdinando Bologna, Of. cit., pp. 21— 22, pl. III 

3 V. si Ferdinando Bologna, Op. cit. 

1 Viktor Lazarev, Op. cit., p. 269. 
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din Duecento, ceea ce sare in ochi mai intii este rigoarea compoziției 1, 
Aceasta era, de foarte multe ori inainte de el, confuzá si amorfá, de- 
seori fiind juxtapuse episoadele secundare care ingreunau lectura ope- 
rei. În frescele lui Giotto, in special in cele din Cappella dell'Arena din 
Padova (cca. 1305), schema ordonatoare este mai simplá si mai clará 
personajele mai putine, masele tratate mai sculptural dar puse in va- 
loare mai bine ?, lucru ce l-a fácut pe Berenson sá-i admire capacitatea 
de a crea valori tactile, surprinzátor de precoce pentru epoca respec- 
tivá”. Cu toate acestea nici el nu ajunge la redarea multumitoare a 
spațiului tridimensional. „Spaţiul lui Giotto nu fuge în adîncime și nu 
sparge suprafața pictată, e mai curind o scenă strimtă, paralelă cu zi- 
dul. Acţiunea se desfășoară și ea paralel, acesta fiind mijlocul prin care 
se evită contradictia dintre volumele masive ale figurilor și funcția lor 
de decorație murală“ 4 Arhitecturile lui Giotto sînt de mai mică amploare, 
dar sint mai credibile si mai bine puse în perspectivă 5. În Viziunea Annei 
(cca 1305, Cap. dell Arena, Padova) este pictat, concis şi liniar, un 
tel de camerá-baldachin cu forme robuste. Se creează o oarecare impre- 
sie de adincime, dar procedeul delimitării spațiilor interior-exterior 
rămine aproape același ca la înaintași: sectionare și „decorare“ a sec- 
{типи cu efectul final al unei noi faţade. Un element de fundal cu rol 
evident de accentuare a unor figuri și de marcare a centrului de interes 
al imaginii, de o formă identică, este prezent in Pretendentii la însu- 
ratoare predind bastoanele si în Logodna Mariei cu Iosif (ambele din 
Capella dell” Arena): o poartă dreptunghiulară, delimitată de un antabla- 
ment foarte subțire, sub care este practicată o absidă cu arc în plin 
cintru ; de-o parte si de alta, două galerii in colaterali. Atunci cînd sînt 
pictate interioare ele sint mult mai simple în decorație decît la prede- 
cesori. Scena cu Readucerea la viață a Druzianei (începutul secolului al 
XIV-lea, Cap. Peruzzi, Santa Croce, Firenze) este mai complexă. Per- 
sonajele din primul plan sint împărțite în două grupuri distincte, care 
corespund perfect construcţiilor din planul doi: grupul mai mic din 
stinga este așezat sub două turnuri mai mici, mai simple, pătrate, cu 
acoperiș piramidal scund și lipsite de decorații. Grupul din dreapta, mai 





| Е. Rintelen, Giotto und die Giotto- А pokry phen, Georg Müller, München-Leipzig 

* Virgil Vátásianu, Of. cit., p. 438. 

* Bernard Berenson, Op. cit., pp. 62—74. 

4 André Chastel, in Istoria ilustratá a ficturii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968, 
р: SL 
> Cu toate acestea, afirmatia lui Boccaccio, potrivit cäreia Giotto picta lucrurile din 
naturá cu o atit de remarcabilá fidelitate incit multi le luau drept adevärate, ni se pare 
astăzi puțin exagerată. Georges Duby explică însă cá „Adevărul despre care vorbeşte 
loccaccio nu este însă adevărul transcendent, iar prin natură el înțelegea lumea aparen- 
țelor vizibile. Între timp, e drept cá mecenatii italieni incepuseră şi ei să se intereseze 
de natura lucrurilor. Asteptau ca, de acum încolo, arta să reprezinte oilustrare veridică 
à realului“. (Georges Duby, Arta și societatea, 980— 1420, Editura Meridiane, Bucureşti 
1987, vol. II, p. 176. 





numeros, stá sub douá turnuri, mai mari, cu acoperisuri in formá de 
calotă sferică, si pe care sint practicate deschideri rotunde, ferestre bifore 
ȘI şiruri de arcaturi oarbe. În scena Ospätului (cca 1320, Cap. Peruzzi, 
Santa Croce, Firenze), in afara cládirii-baldachin cu care ne-am obis- 
nuit deja, Giotto deseneazá si un turn crenelat, cu baza inconjuratá de 
un portic. Interesant este amánuntul cá baldachinul este impodobit 
la partea superioará cu mici statuete. 

Lazarev remarcá pe buná dreptate cá „їп fundalurile arhitectonice ale 
frescelor sale, Giotto manifestá o retinere extremá fatá de arhitectura 
goticá, la modá in acel timp. De obicei, el preferá formele romanice fatá 
de cele gotice. Dacá nu infátiseazá interioare neutre de formá cubică, 
in schimb în fundalurile arhitectonice, el folosește cel mai adesea cons- 
tructii de tip romanic“ 1. Lucrul este explicabil tinind seama că, în 
centrul Italiei, goticul a avut o putere de pătrundere mult mai mică de- 
cit in nord sau in zona Napoli, aflată sub cirmuirea casei de Anjou. Edi- 
ficiile „gotice“ din centrul Italiei (San Francesco din Assisi, Catedra- 
lele din Siena, Orvieto si Firenze, Santa Croce si Santa Maria Novella 
din Firenze, Santa Maria di Collemaggio din Aquila, Domul din Atri 
etc.) au caractere morfologice in care romanicul joacá incá un rol de 
mare imortantä atit in ceea ce privește decorația cit si sistemul 
constructiv, Este explicabil ca această lipsă de permeabilitate 
la gotic să se manifeste și în pictură. În nord însă, formele 
gotice au găsit un teren mai favorabil de exprimare, ca de alt- 
fel și în Campania. La Napoli găsim, de altfel, un exemplu de arhitec- 
tură de cult foarte apropiată de modelele franceze 2: San Lorenzo Maggiore. 
Totodată și picturile napolitane înfățișează mai multe edificii gotice. 
La il Maestro della Cappella Minuitolo (Montano d Arezzo?), în Quo 
vadis (cca 1285—1290, Cap., Minuitolo, Domul din Napoli) 3, noua 
orientare este evidentă, dar incipientă. Lucrarea, care cuprinde în par- 
tea dreaptă a vedutä a Romei, amintind, într-un fel, de ріс- 
turile lui Cimabue, ne prezintă, surprinzător de bine realizate, 
citeva din monumentele Orașului Etern (dintre care unele nu existau 
la Cimabue, ca de exemplu Coloana coclide, Panteonul, precum Si о 
parte din zidul Porții San Sebastiano. De relevat insistența cu care pic- 
torul subliniază, pe linia goticului, amănuntele arhitectonice ale edifi- 
ciilor redate (de exemplu, splendida biforă din flancul sting al clădirii), 
folosirea discretă a clar-obscurului precum și grija pentru un colorit 
viu dar nu șocant (Panteonul e verde, zidul roșu roman, casele gălbui). 
Cu toate monumentele reale, pe care le recunoaștem cu ușurință, nu se 
poate spune însă cá veduta ar reprezenta Cetatea Eternă. Tot astfel, 
П Maestro delle Storie di Sant'Elisabetta, în Storia di Sant Elisabetta 





1 Viktor Lazarev, Op. cit., p. 304. 
? Carlo Perogalli, Op. cit., vol. II, pp. 655 si 657. 
3 Ferdinando Bologna, Op. cit. pl. II — imaginile 4, 6. 
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(cca 1335), aflat la Santa Maria Donnaregina din Napoli !, reprezintá o 
constructie arhitectonicá, un fel de palazzo, cu o lungá galerie in stil 
gotic, ornamentatä cu coloane si realizatá cu multá veridicitate, cu o 
perspectivá in nota scolii lui Giotto. Este interesant faptul cá accentul 
pare a cădea pe edificiu, care este populat cu citeva personaje ce își 
fac de lucru parcá prin galerie. 

Un cor cu deambulator si arce butante gásim in Sposalizio ? (cca 
1334— 1335, Caple Barrile, San Lorenzo, Napoli), apartinind Maestrului lui 
Giovanni Barrile (Antonio Cavaretto?). Napoli, sub stápinirea casei 
de Anjou, a fost in epoca goticá in sfera de influentá a artei gotice fran- 
ceze. Chiar biserica San Lorenzo are un cor cu deambulator si capele 
in jurul acestuia, arce butante, ferestrele inalte imediat deasupra arca- 
delor deambulatorului, fără obisnuitul triforium, asemenea corului cate- 
dralei din Le Mans — partea de jos a corului din picturá e decoratá 
insá cu arcade oarbe., lombarde (benzi lombarde). Edificii gotice foarte 
fanteziste se intilnesc la Roberto d'Odorisio, (cunoscut pe la 1340), ca de 
exemplu, in Storia di Giuseppe? (Santa Maria Incoronata, Napoli), un 
edificiu gotic in formá de turn, cu o rozasá bine reprezentatá si feres- 
tre bifore. Constructii de o facturá de asemenea goticá in Prezentarea 
Madonei la templu si Sant Eligio * (cca 1340) a aceluiași autor. Pe aceeași 
linie, Maestrul delle Tempere Francescane (Pietro Orimina?), infáti- 
seazá in Visul lui San Francesco * (Catedrala din Ottana), un castel cu 
o autenticitate și o precizie a detaliilor care depășește multe picturi 
contemporane ale școlilor florentine sau sieneze, considerate de obicei 
ca fiind cele mai evoluate. Același lucru se poate spune și despre o 
altă lucrare a aceluiași pictor, San Francesco restituie hainele tatălui. 9 


"Din şcoala florentină de orientare giottescă mai pot fi citati Andrea 
Bonaiuti da Firenze (activ pe la 1345? — 1377), Michelino (1388— 1442) 
și Maso di Banco (Tomaso di Stefano di Giottino?, pe la jumătatea 
secolului al XIV-lea). 

În fresca lui Bonaiuti din Cappella degli Spagnoli de la Santa Maria 
Novella din Firenze (1365— 1367), apare o reprezentare laterală a unui 
edificiu bazilical cu cupolă, evident inspirat din Santa Maria del Fiore 
(fig. 3a și 3b). Campanila lui Giotto, care exista la data pictării frescei 7, 
este deplasată de la locul ei, geamurile navei centrale nu sint de formă 
circulară, ca în realitate, ci în arc frint cu ferestre trifore, fațada, neexe- 


1 Idem, pl. III — imaginile 50, 64. 

Idem, p. 209, pl. XV. 

Idem, pl. XX VI. 

Idem, pl. VI — imaginile 46, 58. 

Idem, pl. VI — imaginea 29. 

Idem, pl. VI — imaginea 24. 

Pictura dateazá de pe la 1365— 1367. Planurile Campanilei au fost realizate de 
Giotto, lucrárile fiind terminate dupá moartea lui (survenitä in 1337), in 1359 de Francesco 
Talenti. 
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cutatä in intregime la acea datä, este reprezentatä ca fiind terminatä 
(frontoanele sint chiar terminate cu miciedicule). Cupola, neterminatá, 
este arátatá in intregime de cátre Andrea da Firenze 1. Absidele laterale 
$i cea terminalá sint infátisate ca urcind peste tamburul octogonal. 
Pe cele patru fete rámase libere ale tamburului sint dispuse, nu ferestre 
rotunde, ci ogivale, iar intre corpul bazilical mai inalt si cele mai joase 
apar desenate mici arce butante. 

În ceea ce-l priveşte pe Michelino, în Dante explicindu-si Divina 
Comedie de la Santa Maria del Fiore din Firenze, artistul prezintä un fel 
de vedută a orașului, vedutä mult deformată, pentru a cărei realizare 
„extrage“ din arhitectura orașului piesele pe care el le consideră cele mai 
reprezentative, grupindu-le într-un interesant potpourri arhitectonic. 
Maso di Banco în scena din fresca Miracolul Sf. Silvestru (Santa 
Croce, Firenze), dorește să redea Forul Roman ; realizarea sa este fante- 
zistă, monumentele sint colorate in nuanţe pale de roz și galben, apla- 
tizate, putind sugera cel mult machete de carton ale unor construcții 
in stil gotic indulcit (cu excepția coloanei din prim plan). 

Şcoala sieneză, pe care Berenson o vede ca fiind strălucitoare însă 
lipsită de forța celei florentine ?, dar pe care Lazarev o consideră ca fiind 
„cea mai puternică din Trecento"?, a grupat nume ilustre, care ne 
interesează în mod direct prin prisma reprezentărilor arhitecturale 
(care la ei marchează un progres considerabil): Duccio di Buoninsegna 
(1255—1319), Simone Martini (1285— 1344) si mai ales frații Lorenzetti 
(Ambrogio? —1345; Pietro ?— 1348). 

La Duccio, mai virstnic pare-se cu unsprezece ani decit Giotto, 
reprezentárile arhitecturale sint, in general, incá rudimentare, asa cum 
apar in reversul panoului cu Zspitirea din Colecţia Frick, New York. 
Oamenii sint de douá ori mai mari decit casele. Acestea, strivite de ei 
si de platformele muntoase, se strecoară ре unde mai rămîne loc liber.“ 

Mai evoluat, Simone Martini, picteazá si interioare deschise spre 
privitor, ca la Firenze sau la Assisi fresca Ridicärii la rangul de 





! Construcfia a inceput in 1296, dupä planurile lui Arnolfo di Cambio. Pe la 1310 
lucrările au început să se tárágáneze după moartea primului arhitect (1301), fiind conduse 
de Giotto, Andrea Pisano şi Francesco Talenti şi terminate, în linii mari, de acesta din 
urmă in 1369. Cupola rămîne neacoperită (pînă in 1420— 1434) cînd a fost terminată 
de Brunelleschi. Fațada, si ea neterminată, a rămas în stadiul din 1369 pină in 1587 
cînd decoraţiile au fost date jos. A stat astfel pină în 1875, cind Emilio de Fabris i-a rea- 
lizat o nouă fațadă, încheiată in 1887. V si Carlo Perogalli, Op. cit., vol. II, pp. 647— 648. 

2 „Școala din Siena nu se numără printre marile școli, pentru că pictorii ei nu s-au 
dedicat niciodată cu zelul necesar formei si mișcării. Ei au preferat să dea corp viselor 
lor, să înregistreze imaginile vizuale ce se îmbulzeau în mințile lor“ (Bernard Berenson, 


Op. cit., p. 159). 
3 Viktor Lazarev, Originile Renasterii italiene, Trecento, Editura Meridiane, Bucu- 
resti, 1984, p. 60. ne 
4 Mai corect reprezentată este scena Intrării în Ierusalim (Museo del Duomo, Siena). 
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cavaler, 1320 —1330, San Franscesco Assisi). Dar cele mai bogate in 
semnificaţii sint scenele de exterior: fresca Guidoriccio da Fogliano 
(1328, Palazzo Publico, Siena, fig. 4) si panourile de predelá cu Scenele 
din viaja lui Beato Agostino Novello (cca 1328, San Agostino, Siena). 
Prima il reprezintá pe condotier intre cetățile cucerite, Montemassi $1 
Sassoforte ?. Si aici asemánarea cu modelele reale este discutabilá dar 
se dá impresia de veridic, tocmai de aceea este lăudabilă imaginația 
pictorului. Fortificațiile sint pitoresc reprezentate mai ales cele din 
stînga, care reuşesc să obțină „culoarea locală“ și „culoarea de epocă . 
În predela cu Scene din viața lui Beato Agostino Novello cele mai bine 
concepute sînt cele două din partea stingă: Salvarea copilului muscai 
de lup si Salvarea copilului căzut din balcon. În prima, decorul este format 
din fortificații cu turnuri, porti si bastioane, dar articulate simplu și cu 
o volumetrie mai clară, lucru care, ca si la Giotto, sporește efectul 
plastic. În Scena copilului căzut din balcon apar chiar mai multe bal- 
coane, susținute de console de lemn arcuite. Şi aici efectul este mărit 
prin alegerea unei volumetrii mai clare, cu corpuri de clădire masive. 
Culoarea dominantă aleasă este totuși puțin obișnuită — roz, cu pete 
izolate roșii, bej și maron *. 

Cel mai iscusit peisagist sienez este Ambrogio Lorenzetti. Am spus 
peisagist pentru că lui îi aparține o lucrare care a făcut să curgă multă 
cerneală, și pe care lumea o consideră, aproape in unanimitate, 
primul peisaj din arta occidentală ce are propria sa autonomie.” Lucrarea. 
se numeşte Oraș pe țărmul mării (1338—1340) si se păstrează la Pina- 
coteca Nazionale din Siena. S-a avansat uneori ipoteza că ea ar fi un 
fragment decupat dintr-o lucrare mai mare. Într-adevăr, peisajul 
citadin se aseamănă într-un fel cu grupările de case pe care pictorii din 
trecento obișnuiau să le presare ici și colo în panourile mai mari cu alte 
subiecte (ca in Ispitirea lui Duccio ori in Guidoriccio al lui Simone Mar- 
tini). Oricum, pictura are o personalitate proprie $i faptul cá astázi o 

1 Un frumos interior de aceeași factură este cel din scena Funeraliilor (cca 1324, 
cap. San Martino, San Francesco d'Assisi), unde celor trei arcade le cores] und tot atitca 
ferestre gotice trilore si bolți quadripartite, puse destul de corect in perspectivă. 

2 Virgil Vätäsianu, Op. cit., p. 439. 

3 În Via Crucis din Polipticul Orsini (dupä 1340) de la Louvre, casele sint însă 
dispuse mai haotic. 

` 4 Nu trebuie uitate frescele lui Matteo Giovannetti (cunoscut ре la 1343— 1368) din 

Oratoriul Saint Martial de la Palatul papal din Avignon, în care episoadele pictate infá- 
tiseazá si interioare gotice si cládiri apropiate ca tipologie de cele ale lui Simone Martini, 
Apropierile sint atit de accentuate, încit unii atribuie pe rînd frescele din Chapelle du Con- 
sistoire, din acelasi palat, cînd lui Simone, cînd lui Giovannetti. V. si fresca de pe pere- 
tele nordic sus in Chapelle St.-Martial, în Les Monuments Historiques de France, nr. 2— 5 
dd 2 E. Carli, Ambrogio Lorenzetti : dipinti su tavola, Milano, 1962; Grigore Arbore, 
Cetatea idealá, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, pp. 5— 6. 

2 A. Ronen, À Detail or a Whole. Mittelungen des Kunsthistorisches Institut 
in Florenz, I, 1961— 1963, pp. 286— 294. 
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privim ca o entitate nu poate fi contestat. Ea reprezintá un oras cu 
fortificatii de formá neregulatä, pictat intr-o aproximativä perspectivä 
in vol d'oiseau. Tipic goticá este acuzarea puternicá a verticalelor (care, 
chiar in arhitectura italianá a vremii nu eraun procedeu uzual, ca dovada 
lipsa fleselor si persistenta sistemelor de acoperire cu grinzi orizontale 
in locul boltilor gotice — la Santa Croce din Firenze sau la Domul din 
Orvieto). Astfel, orasul apare comprimat lateral intr-un mod foarte 
ciudat. Aceastá comprimare ii conferá insá aerul medieval pe care-l 
intuim cu toții in mod empirc ca fiind caracterizat de edificii înalte Și 
ascuțite și străzi strimte. Într-un alt peisaj, Oraş pe malul unui lac 
(1337—1339?, Pinacoteca Nazionale, Siena), autorul pare a-și îndrepta 
mai mult atenția spre pictarea fondului natural: un munte stincos А 
alb $i cu forme colturoase, pajisti, copaci ў plantaţii, totul in aceeaşi 
perspectivă vol d'oiseau. Centrul de interes este însă un castel inspirat 
de Palazzo-urile Publice din Italia Centrală (Siena, Firenze și Monte- 
pulciano). Critica vede chiar în aceste două arhaice vedute. interpretarea 
personală a unor priveliști urbane din Montepulciano și Talamare)?. 
In ambele exemple se remarcá exceptionalul talent de colorist al lui 
Lorenzetti, care foloseste aici culori calde, pastelate?, fără să mai 
recurgă la disonantele cromatice de pinä acum. O altă capodoperă a sa, 
monumentala Alegorie a bunei guvernări (1337—1339, Palazzo Comunale, 
Siena), este, cu siguranță, cea mai spectaculoasă reprezentare a arhitec- 
turii din tot Trecento-ul (fig. 5). Pentru prima oară în istoria picturii, 
infátisarea cadrului construit trece pe primul loc într-o compoziţie cu 
subiect care, de fapt, nu este de arhitectură. Personajele, desi ocupă 
primul plan, sint foarte mici; începe să se simtă raportul just dintre 
dimensiunile clădirilor şi cele ale oamenilor. Casele sînt pictate cu mare 
interes, am spune chiar cu voluptate, într-o compoziție legată, unitară 
ȘI, ceea ce este cel mai important, verosimilă. Nu mai găsim aici case- 
cutie ori case-baldachin sectionate ca să ne permită, să privim cu 
indiscretie înăuntru. „Un oras — o evidentă evocare a Sienej — prin 
străzile cáriua se aduc si se descarcă mărfuri: prin porţile des- 
chise se intrevád dughenele negustorilor, atelierele mestesugarilor, 
o clasá cu dascäl si elevi, iar intr-o piatá danseazá fete. Casele sint mari 
Și frumoase gi se construiesc și altele noi, iar dincolo de incinta de forti- 

1 Este surprinzător faptul că, atunci cînd pictorii din Duecento, Trecento si Quattro- 
cento voiau să picteze un munte, ei îl redau întotdeauna lipsit de orice vegetație, ca o 
masă stincoasă. 


2 André Chastel, în Of. cit., p. 37. 
3 Michel Ragon, Peinture, Sculpture, architecture, Editions René Kister Genève: 


Editions de la Grange Batelière, Paris, p. 135, si Giorgio Vasari, Vieţile pictorilor, sculpto- 
rilor si arhitecților, Editura Meridiane, București, 1968, vol. I, p. 214, unde acesta scrie 
,Ambrogio a fost un priceput colorist în frescă, dar $i în folosirea culorilor în tempera 
a arătat o mare îndeminare şi uşurinţă după cum se vede în tablourile făcute pentru 


micul spital Mona Agnesa din Siena, care vădesc o compoziție nouă şi plină de frumuseţe.“ 
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ficatie se întind cimpurile cultivate de țărani, drumuri și păduri străbătute 
de călători și de vinátori” 1. Importanţa artistică si semnificația istorică 
in dezvoltarea tehnicii și viziunii picturale pe care le deține această 
frescă sînt deci dublate și de importanţa ei documentară, fiind una dintre 
rarele surse iconografice care ne dau informaţii certe sau, în orice caz, 
mult mai putin idealizate (sau transfigurate) cu privire la viata citadiná 
cotidiană si la aspectul general al unui oras din agitatul si dramaticul 
secol al XIV-lea. În pandantul ei, fresca tratează subiectul antitetic. 
„Peisajul si orașul, mulţimea de figuri animate de cele mai felurite preo- 
cupări demonstrează cu prisosintá interesul specific al pictorului și al 
contemporanilor pentru actualitate și pentru o intepretare cit mai 
realistă, cu mijloacele de expresie disponibile în acea perioadă. In acest 
sens e interesant de observat progresul remarcabil realizat de Ambrogio 
Lorenzetti în raport cu opera lui Simone Martini.“ 

Deși „interesul contemporanilor“ față de realitățile vieţii cotidiene, 
așa cum spune Virgil Vătășianu, era în creștere, aflindu-ne deja în faza 
germinativă a Renașterii, Ambrogio rămine un caz oarecum izolat. 
Grija pentru reprezentarea cit mai fidelă, scrupulozitatea sa remarcabilă 
la acea dată pentru redarea elementelor de detaliu (cu precădere a 
detaliilor construcțiilor) au fost, mai mult ca sigur, interpretate ca o 
redundantä decorativă, expresie a unei excentricitäti artistice. Fratele 
său Pietro reprezintă clădiri mai schematice, robuste, chiar greoaie, 
putin apropiate realităţii. Gustul său pentru redarea aspectelor dramatice 
ale vieții este evident, dar cel pentru latura decorativă este incomparabil 
mai putin accentuat 3; astfel în panourile de la Uffizi din ciclul Prea- 


Jencitez umilinfi (1320?), unde clădirile sint geometrizate si abstracti- 


zate la maximum. 

Critica de artă este aproape unanimă în aprecierea că a doua jumă- 
tate a secolului al XIV-lea şi primele două decenii ale celui de-al X V-lea 
au fost destul de sterile în arta florentină. Pictorii ,giottesti se multu- 
mesc să repete principiile artei maestrului în realizări uneori strălucitoare, 
dar lipsite de originalitate. „Tocmai din acest punct de vedere arta lui 
Giotto nu a fost continuată de către succesorii săi imediati. Ei au reti- 
nut lectia privind desenul síu sculptural si chiar efortul acestuia in a 
face vizibilá existenta sufletului; dar stiinta asupra spatiului s-a oprit 
din mers iar ignoranta in ce priveste anatomia omului a rámas generalá 
in aceastá scoalá. In asteptarea asimilárii acestor stiinte dificile, maniera 
giottescá oferá inlesniri ultimilor gotici. Gindirea medievalá este cu 
usurintá imprástiatá atunci cind ea nu este in concordantá cu logica 
lormalá, ca in cazul scolasticii, sau cu legile mecanicii, ca in cazul arhi- 

1 Virgil Vátásianu, Of. cit., p. 440. 

? Idem. 

! Michel Ragon, Ор. cit., p. 135. 
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tecturii^. Aceasta chiar dacă Spinello Aretino se arată atent 
în redarea plastică a materialelor (în special stofe), iar Lorenzo Monaco 
(1370 sau 1371—1425) se dedică mai atent studiului perspectivei (Viața 
lui San Benozzo, Biblioteca Vaticanului, cu subliniată atmosferă ireală 
sau L'Adorazione, de la Uffizi, unde in extrema stingă pictează o sume- 
denie de arce care se intersectează unele pe altele). Mai complexe și mai 
logice sint, în mod destul de inexplicabil, lucrările unui artist din nord, 
Avanzo care pictează la San Giorgio din Padova arhitecturi spectacu- 
loase. Dacă desfășurările ar fi pe suprafeţe mal mari, aproape că ele ar 
fi comparabile cu ale lui Ambrogio Lorenzetti. În orice caz, reprezentările 
perspectivale sint dintre cele mai reușite din Trecento, planurile sînt 
foarte bine delimitate în profunzime, iar ,Slefuirea" remarcabilă a 
detaliilor și ornamentelor gotice de pe clădiri generează citeodată veri- 
tabile efecte de basorelief. Tot la San Giorgio din Padova întîlnim arhitec- 
turile pictate de Altichiero, ca de exemplu, Decapilavea lui San Giorgio, 
asemănătoare cu ale lui Avanzo dar cu mai puţine amănunte. Fra Апес 
lico a cárui activitate o situám dupá 1428, deci dupá moartea lui Masac- 
cio, este un foarte mare pictor care, desi utilizeazá vocabularul gotic, 
nu este insá stráin de noua tehnicá picturalá, de tehnica lui Masaccio, 
de cea a lui Uccello (1397 1475) 51 a lui Domenico Veneziano (? —1461)?. 
Dacá luám in consideratie elementele predominante din limbajul sáu 
artistic, rolul relativ scázut al cadrului natural, idealismul sáu si utili- 
zarea culorii care îl înrudeşte cu miniaturistii medievali (chiar sporadica 
utilizare a „fondului de aur“), Fra Angelico este ultimul Și, impreună cu 
Giotto, cel mai mare pictor gotic italian. Dacă însă analizăm alte aspecte 
ale stilului sáu, cum ar fi tehnica perspectivalá 3, constatăm că Fra 
Angelico este foarte modern. Arhitectura pictată de el este, ca si la 
Giotto, simplă, dar are o mai mare putere de expresie tocmai prin 
punerea in perspectivă și prin modul firesc in care ea „stă“ pe pămînt. 
Multe din scenele lui Fra Angelico se consumă in chiostro-uri care ne aduc 
in memorie porticele si arcaturile lui Benedetto da Majano de la Santa 
Maria delle Grazie din Arezzo sau ale lui Michelozzo. Lui Michelozzo îi 
datorăm de altfel cele două chiostro-uri si biblioteca de la San Marco 
din Firenze 4, lácas unde Fra Angelico a pictat frescele sale. L’ Annon- 
crazione (cca 1450) din acest ciclu este o re plică (sau o continuare) 

d 


A 


picturală dată arhitecturii lui Michelozzo. Tot aici, o altă frumoas 
lucrare, La Deposizione (1445), ritmată la parte superioară cu trei arce 
cu scop pur decorativ (ca la Simone Martini in L'Annonciazione de la 


` Louis Hourticq, Histoire de la peinture, Presses Universitaires de France, Paris, 
1958, p. 37. 

* André Chastel, Op. cit., p. 44; Michel Ragon, Op. cit., p. 142. 

3 Fra Angelico, împreună cu Uccello si Piero della Francesca (1420— 1482) au adus 
cele mai mari contributii in picturä la dezvoltarea pe baze riguroase a perspectivei geo- 
metrice. v. Michel Ragon, Op. cif., p. 142. 

4 Carlo Perogalli, Op. cit., vol. II, p. 672. 
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Uffizi, ori in tabloul amintit al lui Lorenzo Monaco din colecția aceluiași 
muzeu), are un caracter de tranzitie între tipul gotic si cel renascentist. 
Arcele amintite sint originale (la Lorenzo Monaco sint în plin cintru) 
$i lucrarea denotá o schemá alcátuitoare legatá de traditia goticá. Sub 
cele două arce laterale însă, artistul a înfățișat două remarcabile peisaje: 
in dreapta un cadru natural stincos care se pierde într-o ceaţă diafană ; 
in stinga un oraș cu fortificații ritmate de turnuri patrulatere, cu case 
mici, viu colorate, toată așezarea fiind dominată de o cetate puternică 
aflată pe deal. Interpretarea nouă pe care Fra Angelico o dă arhitecturii 
este vădită, de asemenea, in scena de predelá, aflată la Luvru, Visul 
papei Honorius VI, privirea fiind imediat atrasă de mica piaţă quattro- 
centescá, in care se ridică o bazilică, a cărei tratare compozitionalá se 
face tinind seama de reforma artistică inaugurată de Brunelleschi, cu 
respectarea noului simț al proporțiilor care contribuie la a da edificiilor 
o notă aeriană a volumelor și cu o decorație fermecătoare a fațadei. 

Colonade asemănătoare cu cele din chiostro-urile lui Fra Angelico 
(reprezentate însă cu mai puțină abilitate) formează elementele princi- 
pale ale decoraţiei și in Banchetul lui Irod de la Baptisteriul din Casti- 
glione Olona, apartinind lui Masolino da Panicale (1383 — 1447 ?). 

In regiunile septentrionale, schimbarea de sistem se face ceva mai 
tirziu, astfel cá predominá piná in Quattrocento-ul avansat forme mai 
arhaice: Pisanello (1395? — 1456), pictează in 1436 frescele de la Sant’ 
Anastasia din Verona, inchizind perspectiva cu clădiri gotice parcă dan- 
telate cu unele aspecte mai „nordice“ chiar decît la Simone Martini. 
La Milano, Vincenzo Foppa (1430?— 1516) utilizeazá, e drept, elemen- 
te formale din alfabetul renascentist al arhitecturii — in Miracolul din 
Narni de la Sant'Eustorgio — dar cu o grafciă liniară de esență mai 
mult medievalá. 





ÎNC EPUTURILE ARCULUI RENASCENTIST ÎN ITALIA. 
RENAȘTEREA ȘI MANIERISMUL 


În anii '20 ai secolului al XV-lea, în Italia se produce, cu mare 
rapiditate, schimbarea de optică și de sistem morfologic. Nici un eveni- 
ment istoric, social $1 economic nu pare să o anunţe, cu excepția prosperi- 
tátii statului florentin, raportat la statele din jur. Este de altfel o greșeală 
să pretindem ca schimbările istorice și chiar cele filozofice să marcheze 
51 o schimbare imediată in viziunea artistică si în sistemul de forme. 
Hans Sedlmayr declară chiar că „in concepţia istoriei stilurilor apare 
[...] încă de la început tendinţa către o armonizare prea putin cores- 
punzătoare cu realitatea istorică, tendinţă motivată de faptul că noțiunea 
de stil a fost transferată de la o operă de artă individuală precis conturată 
in caracterul ei asupra unei epoci artistice și ea precis conturată în 
caracterul ei, pe care o consideră însă mult prea armonioasă. TT După 
cum am mai arătat „intre stratul formal și cel ideatic al operei artistice 
are loc un decalaj... “® ,Oscilatia clasic-romantic, care este un element 
caracteristic al dezvoltării formelor în sistemele de tip „arc“, are loc 
la inceput în primul rind la nivelul formal al operei artistice, lucru evident 
mai ales in Kenastere. Astfel, tematica tablourilor din Renastere (cea 
incipientă în special) rămine, de obicei, cea religioasă, ele fiind însă 
realizate intr-o tehnică nouă (perspectivă tratată științific, volume 
concepute pe baza unui simt cultivat al proporțiilor, redarea unor detalii 
semnificative de arhitectură antică etc.)'7. În ceea ce priveşte arhitec- 
tura, arătam că „Inovația renascentistă ce vizează la inceput mai ales 
forma operei artistice este vizibilă si în arhitectură. Astfel, programele 
de arhitectură din Renaștere continuă pe cele din perioada medievală, 
ampliticind funcţiile unora (palate sau alte edificii laice) si nu sint nici- 
decum o reluare a programelor din antichitate (temple, terme, amfiteatre), 
ceea ce ar fi fost absurd, întrucit condiţiile social-politice, economice și 
spirituale precum și tradiţiile Renasterii au fost cu totul altele decit 

1 Hans Sedlmayr, Die Grenzen der Stilgeschichte und die Kunst des 19 Jahrhunderts, 
Der Tod des Lichtes, p. re Lorenz Dittmann, Op. cit., p. 360). 


* Dan Pácurariu, Op. cit., р. 14. 
3 Idem, p. 62. 
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cele ale antichităţii grecești ori romane. ] Apropierile de ordin plani- 
metric cu cládirile din arcul precedent nu sint insă determinate de consi- 
derente de ordin stilistic, ci functional.“ Schimbarea radicală care s-a 
produs pe la 1420— 1440 in artele vizuale este, dupá párerea noasträ, 
rezultatul unei actinui conjugate. 

Pe de o parte uzarea sistemului morfologic gotic, care ajunsese 
supraincárcat, tindea sá-si epuizeze resursele formale. Lucrul este vizibil 
atit 1n compozitiile picturale supraincárcate, in care aerul nu mai circulá 
aproape de loc (tipul Lorenzo Monaco, Gentile da Fabriano, ori tipul de 
peste Alpi, Nicolas Froment, Barend van Orley, chiar Schongauer) cit si 
in realizárile goticului flamboyant. Numai cá in regiunile de peste Alpi, 
absenta unei miscári favorabile de idei cu rolul de catalizator precum si 
climatul politic agitat şi nefavorabil au intirziat schimbarea sistemului 
de forme cu o sută de ani (Franţa) si chiar cu mai mult (Germania 
Ţările de Jos, Spania, Anglia). 

Pe de altă parte, contextul spiritual umanist, în care modelele cele 
mai admirate erau producțiile culturale antice, înfloresc in Italia incepind 
cu secolul al XIV-lea. Indräznim să credem că dacă mișcarea de idei 
à l'antique nu s-ar fi produs in Italia, in dcmeniul limbajului formal tot 
ir fi avut loc o schimbare, schimbare marcată in principal prin abando- 
narea redundantei și spiritului dinamic, ascensional, gotic, si prin trece- 
rea la opere simple, clare si statice. Această schimbare s-ar fi făcut 
poate tot in avantajul limbajului artistic medieval, reluindu-se, de 
exemplu, in arhitectură, formele mai liniștite si mai simple ale goticului 
primitiv, iar in pictură compoziţiile aerate si statice ale lui Giotto, 
realizindu-se pe această linie opere de aceeași factură, dar folosindu-se 
o tehnică picturală superioară, bazată pe perspectivă si clar-obscur. 
In această situaţie, la fel cum s-a intimplat in perioada post-barocă de 
la inceputul secolului al XVIII-lea, ar fi apărut un Arc difuz in locul 
unui Arc renascentist propriu-zis. Acestuia i-a urmat neoclasicul, din 
lipsa unui alt sistem formal care să figureze ca alternativă (sau, mai bine 
Zis, datorită opiniei colective din acea perioadă că un astfel de sistem 
formal nu exista; in realitate, acesta era goticul, din păcate putin cuncs- 
cut, studiat si apreciat la 1700) si, de asemenea, din lipsa energiei necc- 
sare inventárii unui sistem morfologic nou. In cazul lipsei culturii de 
inspiratie anticá, in perioada care ne intereseazá acum, sistemul formal 
s-ar mai fi putut destinde si prin inventarea unui set nou de elemente 
de limbaj, pe baza unui proces de sintezá de duratá mai lungá, aseme- 
nea celui care a dus la constituirea limbajului specific arcului medieval. 
Numai cá Italia oferea foarte multe exemple de civilizatie anticá 
romaná mai ales — incit a fost mult mai simplu sá se facá apel la un 
alfabet aflat la indeminà decit sá se facá eforturi pentru constituirea 





! Jdem, p. 64. 
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altuia nou. În plus, goticul, a fost mereu un ,articol de import" care a 
prins greu rădăcini in teritoriile italice. „Introdus in Italia, stilul gotic 
a fost supus la o serie de amendamente și sub acțiunea condiţiilor clima- 
tice locale, care au impus inlocuirea acoperișurilor cu pante repezi, 
ascuțite, prin unele mai plate și reducerea sensibilă a dimensiunilor la 
străpungerile pentru ferestre. În același timp, formele importate din 
Franța și-au pierdut treptat puritatea. Ele s-au adaptat la vechiul 
fond romanic ce avea să rămină factorul hotăritor al stilului arhitectonic. 
[...] Dobindind o notă naţională, noile construcţii au devenit un fel de 
variantă specific italiană a goticului european“. 

Ceea ce a avut o priză mai puternică în Italia au fost nu formele 
artistice picturale și arhitecturale franceze din perioada goticului, ci 
manifestările mai directe, mai putin transpuse ale spiritualităţii: „La 
inceptul secolului al XIII-lea, studierea limbii franceze s-a extins aproape 
pretutindeni în Italia; mulţi scriitori de aici își compuneau operele în 
limba franceză (Martino da Canale, Brunetto Latini, Marco Polo s.a.), 
iar Dante citea cărțile franceze în original [...]. Universitățile din 
Paris, Tours, Orléans si Montpellier atrăgeau sute de dominicani, bene- 
dictini $1 minoriti care aduceau în Italia roadele invátáturiilor fran- 
tuzesti. In materie de scolastică, Parisul domina in mod absolut si 
spre el se orienta majoritatea teologilor italieni."? Dacă nu ar fi intervenit 
dezastrul războiului de o sută de ani, nu ar fi prea hazardat să ne punem 
problema dacă nu cumva Renașterea ar fi putut apare în Franţa. 

Din cele spuse aici nu dorim să se tragă concluzia că am minimaliza 
rolul Renașterii ca mișcare de idei, reducînd aceasta la un simplu element 
catalizator, care a grăbit schimbarea sistemului formal gotic atunci cînd 
acesta se suprasemantizase. Aici este vorba de unirea acțiunilor a doi 
vectori care, mai mult sau mai puțin întimplător, au acționat în aceeași 
direcție și în același sens. Este ceea ce vom numi dubla cauzalitate sti- 
hstică a Renasterii. 

Rezumind, avem deci două cauze fundamentale, care au acționat 
(vorbim aici doar de acțiunea lor in domeniul artelor vizuale — pictură, 
sculptură, arhitectură) atit asupra formei operei de artă cit și asupra 
materialului ideatic al acesteia, fiecare în proporţii diferite: 

a) Necesitatea de schimbare în cadrul arcului stilistic medieval care, 
prin excesivă îmbogățire decorativă, ajunsese la redundantá, schimbare 
care pretindea adoptarea unei maniere artistice caracterizată prin 
claritate, sobrietate si staticitate. 

b) Cultura umanistă de inspiraţie antică, care a furnizat la momentul 
potrivit alfabetul stilistic necesar acestei schimbări si a grábit-o үе 
toate căile posibile. 





1 Viktor Lazarev, Originile Renasterii italiene. Protorenasterea, p. 89. 
2 Idem, p. 90; v. si Nicolae Iorga, Istoria literaturilor romanice în dezvoltarea si 


Legálurile lor, Editura pentru literatură universală, Bucureşti, 1968, vol. II, pp. 5 16. 
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Astiel, o teorie ca aceea a lui Henry Thode, care stipulează cá ,,In- 
fluenta Antichității asupra artei Renașterii n-a fost decit exterioară 
şi s-a redus la o instrucție formală“! se îndepărtează de la realitate. 
Civilizaţia si implicit arta Renașterii ar fi arătat cu totul altfel fără 
cultura de tip umanist și fără limbajul formal al Antichității. 

Revenind la obiectul concret al cercetării noastre, relevăm că o 
caracteristică atit a picturii renascentiste ca şi a celei gotice (care apare 
in artele figurative de pină în secolul al XVIII-lea) este lipsa preocupării 
pentru concordantele de natură istorică ori geograficá?. Astfel și dacă 
este vorba de arhitecturi gotice, si dacă artistul se referă la arhitecturi 
antice ori renascentiste, ele formează un decor invariabil în jurul per- 
sonajelor ; fie că este vorba de scene din antichitate, fie de subiecte con- 
temporane cu autorul picturii, decorul arhitectural (si costumele) sînt 
cele pe сае pictorul le-a putut vedea în jurul său, fără ca ele să concorde 
cu cadrul geografic şi istoric al subiectului tabloului. Aceasta este o carac- 
teristică importantă a întregii picturi occidentale de pină în secolul al 


X VIII-lea. 


Cultura antică a Renaşterii inseamnă si redesteptarea interesului 
pentru monumentele remane. Noii atitudini artistice fatä de personajul 
uman va trebui să-i corespundă si o decorație arhitecturală in care 
formele ascuțite ale artei gotice se imblînzesc. Arhitectura romană, 
cu arce in plin cintru, dezvoltată mai mult pe orizontală, cu ordonarea 
liniștită a colonadelor și a antablamentelor, totul încadrat in forme geo- 
metrice simple si mai usor de controlat, răspundea perfect acestui dezi- 
derat. Şi cu toate că aceasta nu fusese niciodată complet dată uitării, 
acum se petrece reala desteptare a gustului italienilor pentru spiritul 
clevat al artei antice, ai cărei mostenitori directi erau. Incă de la jubileul 
din 1300, Giovanni Vilani socoate că marele cistig al său a fost „hotă- 
rirea cu care se întoarse acasă de a scrie istozie, hotárire pe care a aprins-o 
in el privirea ruinelor Rcmei'?, iar „Petrarca, la timpul sáu, dădea 
mărturie despre sentimentele sale, impärtite între Antichitatea clasică 
$1 Antichitatea creştină ; el povestește că s-a urcat deseori împreună cu 
amicul său, Giovanni Colonna, pe bolțile gigantice ale termelor lui 
Dioclețian; aici, in aerul proaspăt si liniștea adincá dcminind vasta 
panoramă, discutau împreună nu despre afaceri, nici despre gospodărie 
sau politică ci, cu privirea îndreptată asupra ruinelor dimprejur, 
despre istorie. Nu lipseau din convorbirile lor nici filozoha, nici 

l Andrei Oțetea, Renaşterea, Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 1964, p. 31 și Henry 
Thode, Franz von Assisi und die Anfänge der Kunst der Renaissance, 1885. 

2 V.si Jean Lafond in Dictionnaire des Eglises de France, Editions Robert Laffont, 
Paris, 1964, vol. I, p. 257 si Nicolas Boileau-Despréaux, Arta Poeticá, 111, 112— 114., 

3 Jakob Burckhardt, Cultura Renașterii în Italia, Editura pentru literaturá, Bucuresti, 
1969, vol. I, p. 218. 
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artele cu inventatorii lor."! Таг Francesco Poggio se ocupă pentru intiia 
oará in mod sistematic de studierea vechilor constructii si a inscriptiilor.? 
Trebuie subliniat cá procesul evolutiv de la simplu la bogat și de la 
static la dinamic se face simţit atit în pictură cit si în arhitectură. Să 
observăm simplitatea si staticitatea picturilor lui Uccello si ale lui 
Piero della Francesca ori ale unor edificii, de asemenea quattrocentesti, 
ca, de exemplu, Palazzo Pitti din Firenze (de Brunelleschi) in comparatie 
cu opulenta și dinamismul din secolul al XVII-lea (in acelaşi sistem for- 
mal insá) — la Rubens (1577— 1640), Pietro da Cortona, (1596 — 1669), 
Annibale Carracci (1560— 1609) sau, in arhitecturá, in cazul operelor 
lui Borromini sau Guarino Guarini. lar arhitecturile simple, clare si 
statice, indrágite de Piero della Francesca si, in general, de primii renas- 
centisti, arhitecturi care alcátuiau un complement si un cadru ideal 
pentru scenele de o mare simplitate imaginate de acestia, fac loc, incetul 
cu încetul, clădirilor monumentale din compoziţiile avintate ale lui 
Andrea del Pozzo (1642— 1709) si ale pictorilor baroci contemporani cu el. 
Arta nouá este reprezentatá in picturá mai intii de Masaccio. 
Inovatiile lui in materie de tehnicá picturalá sint numeroase: calcularea 
cu precizie a perspectivei, realizarea cadrului iluzionist, gruparea fireascá 
in tablou a personajelor, utilizarea efectelor de clar-obscur si de perspec- 
tivá atmosfericá, corecta distribuire a umbrelor si a luminii, dispunerea 
corectă a liniei de orizont (toate petsznajele de aceeași ináltime au capul 
ia nivelul liniei deorizont?), pictarea faldurilor imbrácámintilor astfel 
incit să cadă in mod natural si să urmeze linia corpului. Desigur că 
persistă și unele mici naivitäti reflexe ale picturii gotice de care nu putea 
să se rupă complet dintr-o dată, cum ar fi pictarea aceluiași personaj in 
aceeași scenă de mai multe ori sau, citeodatá, case deschise pe o latură 
pentru a putea urmări ce se petrece în interior ?. Totuși cea mai impor- 
tantă invenție a lui Masaccio este integrarea omului în realitatea terestră, 
într-un cadru natural sau construit, pictat nu într-o manieră simbolico- 
alegorică sau geometrică, ci într-una iluzionistă, în care recunoaștem 
realitatea înconjurătoare. Din păcate, la Masaccio reprezentările arhi- 
tecturale sînt rare. În fresca Santa Trinità, dela Santa Maria Novella din 
Firenze, avem totuși pictată „o arhitectură de tip brunelleschian, a cărei 
perspectivă e calculată pentru punctul de vedere al unui spectator retras cu 
o lățime a naosului “6. La Ciclul de la Santa Maria del Carmine (1426 — 1428), 
preferinfa sa se indreaptá spre oameni si spre mediul natural. Doar in Plata 
tributului si in Darea pomenii arhitectura are un rol mai semnificativ. 


! Idem, pp. 218—219 si Epp. familiares, VI, 2, Ed. Fracassetti, I, p. 125. 

2 Idem, pp. 220—221 si in Vita Poggii la Mur. XX, col. 177. 

3 André Chastel, in Of. си., p. 47. 

* Dar acest lucru apare , mult mai tirziu, si la Michelangelo (1475— 1564) in scena 
Păcatul originar si izgonirea din rai (probabil 1509— 1510) din Capela Sixtină). 

> Louis Hourticq, Op. cit., p. 41. 

° Se pare că la realizarea perspectivei liniare à participat si Brunelleschi. V. André 
Chastel, in Op. cit., p. 47. 
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Benozzo Gozzoli (1420— 1497) este mai apropiat ca stil de Fra 
Angelico, al cárui elev a si fost, dar de care diferá insá temperamental. 
eimplitátii monahale a maestrului de la San Marco i se substituie o 
bogátie a detaliului care-l apropie de miniaturisti si o mai mare libertate 
de conceptie. În marea sa frescä de la Palazzo Medici-Riccardi, intr-un 
cadru natural magnific (magnificá este si precizia cu care sint pictate 
detaliile, cum ar fi frunzele copacilor si ale boschetelor), se intrezáresc 
mici cásute cu turnuri crenclate. Iar in fresca sa de la Campo Santo din 
Pisa, Turnul Babel (după 1468), alăturate ca prin efectul unei baghete 
magice, sint reprezentate cu minutiozitate de bijutier, edificii si monu- 
mente romane (Panteonul, Coloana lui Traian, Castelul Sant’ Angelo, 
piramida lui Cestius), construcții si palate florentine (turnuri si clopot- 
nite, palatul della Signoria), constituind in final un fermecátor turn 
Dabel gozzolian. 

De asemenea, intr-o altá lucrare, Dansul Salomeei, scena de interior 
este foarte bine pusá in perspectivá. Tabloul are adincime si personajele 
sint proportionale dupá distanta la care se айй. 

Un tablou foarte interesant este L'Amnnonciazione (1460— 1468, Alte 
Pinakothek, München) a lui Filippo Lippi (14067— 1469). Pentru 
a vedea progresul Renasterii intr-o atit de scurtá perioadá, sá analizäm 
această lucrare vis-à-vis de o realizare a altui mare pictor, La Deposizione 
a lui Fra Angelico, precum si de alte creații cu un caracter asemănător. Din 
punctul de vedere al formelorin detaliu, e vizibil cá in operalui Filippo Lippi 
cle sint de ordin renascentist iar la Fra Angelico sint gotice, cá atitudinile 
personajelor sint intr-unul mai naturale si in celälalt mai rigide etc. 
Ne vom indrepta insá atentia asupra modului de concepere si de orga- 
nizare a tablourilor in general: si unul si altul sint ritmate in partea de 
sus prin trei arce; acesta este un procedeu uzual in arta italianá pre- 
renascentistá si in Renasterea incipientá: in frescele de la Assisi, la 
Giotto (in frescele din Cap. Bardi de la Santa Croce)!, Simone Martini, 
Lorenzo Monaco, Gentile da Fabriano (1360? — 1427 ?) etc. La Fra Ange- 
lico (si la Simone Martini, Gentile da Fabriano sau Lorenzo Monaco) 
aceste arce nu au nici un fel de legáturá cu subiectul ; ele sint un element 
terminal, un fel de ramá care eventual accentueazá unele elemen- 
te ale tabloului. Compunerea tripartitá simetricá, cu axul vertical de 
simetrie, este pusá in valoare de aceste arce. La Simone Martini, arcul 
median, mai accentuat, este dispus intimplátor fatá de restul compozitiei. 
La Gentile da Fabriano sau la Lorenzo Monaco, (amindouá tablourile 
au ca subiect cite o Adorafie si par sá fie gindite cu o dispunere asemá- 
nátoare a personajelor) centrul de interes este deplasat spre stinga. 
In tabloul lui Filippo Lippi, cele trei arcade fac parte integrantá din 
decoratia interiorului; acesta se continuá inainte si dupä ele; arcatura 





' In Duecento si Trecento arcele sint integrate in mod artificial unei clădiri, de regulă 
amplă, paralelipipedicá, care se deschide spre privitor prin intermediul acestora. 
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nu mai este un cadru exterior, un fragment dintr-o ramá, ci este un 
element arhitectural; apar pilastri corintici, cu caneluri care sustin un 
antablament ce are $i o frizá. Constructia perspectivalä, la un punct de 
fugá, este corect compusá. Ín depártare intrezárim o grădină cu alei 
ȘI plantaţii croite geometric, cu un havuz cu obelisc. Punctul de fugă 
este disimulat printr-un arc de triumf. Deosebirea dintre tabloul lui 
Fra Angelico și cel al lui Filippo este la fel de mare ca aceea dintre viața 
cucernică a primului și existența aventuroasă a celui de-al doilea. - 

Arta lui Uccello, deși are drept caracteristică o foarte bună stăpinire 
a Științei perspectivei (ni s-a transmis chiar anecdota potrivit căreia 
iși scula noaptea soţia din somn pentru a-i aduce la cunoștință „che 
bella cosa e la prospettiva") 1, este mai putin „iluzionistă“ decit cea a lui 
Masaccio. ? 

Este surprinzător dar cele mai frumoase și mai cunoscute opere ale 
lui Uccello nu sînt cele în care a putut să-și dea măsura talentului său 
in materie de perspectivă, ci episoadele de plein air: cele trei panouri 
mari cu Bătălia de la San Romano (1456—1458 aflate la Louvre, Paris 
National Gallery, Londra si Uffizi, Firenze), si Vinätoarea (cca. 1460, 
Ashmolean Museum, Oxford). Scenele cu Profanarea ostiei (1465— 
1469, Galleria Nazionale delle Marche, Urbino) au un stil mai arid Si 
mai Sever; interioarele sint corect reprezentate dar socheazá nuditatea 
peretilor, lipsa totalá de ornamente.? Este o diferentä foarte mare intre 
cele două moduri de а picta (un numitor comun este cerul, aproape 


personalitate artistică a mareului pictor florentin. 5 


mereu de culoare închisă 4) încît unii exegeti au vorbit despre o dublă 


Cu toate că tablourile lui Uccello vădesc o cercetare atentă si apro- 
fundată a perspectivei, de multe ori clădirile lui sînt foarte mult simpli- 
ficate, rezultind o aparentă ruptură intre modul de reprezentare geo- 
metrică a edificiului si configurația arhitecturală, uneori de o excesivă 
stilizare a acestuia. In Disputa Sf. Stefan (pe la 1435—1440, Catedrala 
din Prato) apare reprezentarea unui cor cu deambulator 51 arce butante 

1 Fred Bérence, Op. cit.; Andrei Otetea, Op. cit., p. 396. 

2 „Paolo Uccello“ — scrie Vasari — ar fi fost cel mai pläcut si iscoditor talent pe 
care l-a dat arta picturii — de la Giotto încoace — dacă їп ceea ce priveşte înfățișarea 
oamenilor si a animalelor s-ar fi trudit tot atit cit s-a trudit si şi-a pierdut timpul cu lu- 
crările de perspectivă care sînt, fără îndoială, frumos şi iscusit lucru; cei care se indelet- 
nicesc însă prea mult cu ele, dînd perspectivei mai multă atenție decit chipurilor, își 
pierd vremea, se obosesc, își coplesesc mintea cu tot felul de greutăți [...] si ajung la 
o manieră uscată si plină de contururi, iscată din dorința de-a adinci prea mult lucrurile.“ 
(Giorgio Vasari, Op. cit., vol. I, p. 289). 

# Și în scena a doua a acestui ciclu se elimină un perete al camerei pentru a se arăta 
ce se petrece atit ináuntru cit si afară, 

4 Fac excepție unele tablouri ca San Giorgio (cca 1456, National Gallery, Londra). 

5 J. Pope-Hennessy, The Complete Work of Paolo Uccello, London, 1950. 
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masive. ! Silueta piramidală a construcției este accentuată de ancadra- 
mentul în formă de arc frint. În Prezentarea la templu, din același ciclu, 
atit scările, foarte simple (de observat mai ales balustrada), precum si 
bosajul zidurilor palatului din stinga — unicul său ornament, de altfel — 
contribuie la crearea unui cadru sever, chiar ascetic. Cetatea din Sf. Gheor- 
ghe şi balaurul (1456—1460, Musée Jacquemart-André, Paris), geome- 
trizatá, este redusă la un zid crenelat ce delimitează o incintă probabil 
rectangulară, fiind intrerupt la intervale regulate de turnuri lipsite de 
orice ornamentatie sau profilatură. O lucrare atribuită, T'ebaida (cca 
1460, Galleria dell Accademia, Firenze) ne dezvăluie o vedere panora- 
mică ce se intinde piná la mari depărtări, cuprinzind un lant de fortificaţii 
care urcă pe o înălțime. Remarcabile sint şi picturile de pe panourile laterale 
ale cassone-lor florentine, artă care în secolul al X V-lea a cunoscut o vogă 
deosebită. Unele reprezintă peisaje reale (un cassone de la Bargello, 
Firenze, înfățișează Baptisteriul), altele vederi citadine de o veridicitate în- 
doielnică (la Galleria dell Accademia din Firenze). O altă grupă este cea a 
peisajelor unde apar adeseori clădiri minuscule (de ex. în Cassone-le pictoru- 
lui sienez Bernardo Fungai, cca 1460—1516), Istoria lui Iosif, colecţie par- 
ticulará, Paris, Istoria lui Scipio de la Ermitaj, Leningrad).? Tot de pe 
un cassone este desprinsă și compoziția caracterizată prin prezenţa unor clă- 
diri masive din Esthera și Asuerus a lui Filippino Lippi (1457— 1504) de 
la Musée Condé din Chantilly. Reprezentările arhitecturale au apărut și în 
operele miniaturiștilor. Astfel, manuscrisul, vergilian de la Bibiliote- 
ca Riccardianá din Firenze ®, de Apollonio di Giovanni, prezintă construcţii 
cu un vădit specific florentin — palatul cu bosaj masiv din scena Jefuirii 
l'Yotet (folio 84 verso) sau loggietta din Pyrrhus şi Priam( folio 86 verso). 

Desi din Quattrocento, Botticelli (1444— 1510), nu a fost nici el 
un peisagist in sensul adevárat al cuvintului. Frescele sale din Capela 
Sixtină (1481—1482) fixează însă memoria unor monumente ilustre, 
dispárute sau care si-au schimbat infátisarea, Pedepsirea lui Core infá- 
tiseazá Arcul lui Constantin si Septizonium-ul (edificiu care astázi nu 
mai existá)'. In planul doi, o constructie in stil Renastere. Ín marea 
frescă а Tentatiunit, în chiar centrul imaginii apare o construcție hibridă, 
cu fronton triunghiular roman, arcatură si pilastri dorici la parter, 
dar și cu opt ferestre gotice jumelate, bifore la nivelul superior si cu o 
rozetă ce străpunge frontonul, care este o intrepretare picturală a fata- 
dei de la Ospedale di Santo Spirito?, a cărui construcție fusese terminată 
cu puțin timp inainte ca Botticelli să-și realizeze fresca. În depărtare, 
un peisaj mirific, cu un oras medieval (se văd mai multe turnuri ascu- 


Asemănător cu cel din Sposalizio a Maestrului lui Giovanni Barrile. 
Schubring, Cassoni, 1923. 
E. A. Gombrich, Normá si formá, Editura Meridiane, Bucuresti, 1981. 
Aici apar si portretele viitorului papá Paul al III-lea si al lui Pomponius Leto 
(Amedeo Storti, Roma, Editura A. Storti, Venetia, 1965, p. 36). 

5 Idem. 


1 
2 
4 

4 
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tite, gotice) ce este in acelasi timp si port, peisaj care nu-şi găsește asemá- 
narea in arta florentiná din secolul al XV-lea si pare mai apropiat de operele 
flamande ale lui Van Eyck (1390— 1441). O viziune nu chiar atit de 
frumoasă în 'Annonciazione (1489) de la Uffizi, care, ca evolutie 
a stilulului se găsește la mijloc, între tabloul omonim al lui 
Simone Martini și cel al lui Leonardo da Vinci. Mişcarea este mai bine 
prinsă decit la Simone Martini, la fel şi incadrarea personajelor într-un 
spatiu real. Formele sint insă foarte angulare, clar-obscurul nu este încă 
periect stăpinit, iar volumele nu sint delimitate prin grade diferite de 
intensitate ale culorilor, ci prin linii. Peisajul se deschide spre o vale 
largă, străbătută de un mic curs de apă. Pe o înălțime stincoasă este 
așezată o cetate cu turnuri ascuţite la virf, un pod fortificat traversează 
apa Și se continuă cu un șir de ziduri întărite din loc în loc cu bastioane. 
Interioarele lui Botticelli, deși pictate la răscrucea dintre veacurile al 
cincisprezecelea și al șaisprezecelea, au un pronunțat eclectism manierist. 
Alegoria calomniei (1495, Uffizi, Firenze) prezintá un astfel de interior, 
cu statui, pilastri solizi si bolti casetate, cu forme greoale Si decoratie 
incärcatä, dar staticá. Un ansamblu asemänätor in Retablul lui San 
barnaba (cca 1488, Uffizi, Firenze), unde însă corespondenţa dintre 
personaje și fundalul arhitectural este mai bine pusă in evidenţă, în 
primul rind prin așezarea Madonei pe tronul cu spátar semicilindric și 
coronament in formá de scoicá. Chiar si chilia modestá a lui San Agostino 
capátá o decoratie putin uzualá: boltá en berceau casetatá, ornamente 
florale $i antropomorfe in stuc. Existá insá si lucrári ale lui Dotticelli 
in care maestrul se situează la cealaltă extremă, preferind simplificarea 
excesivă a clădirilor, mnintindu-l astfel pe Uccello ori pe Piero della 
Francesca, de exemplu, în La Derelitta (palazzo Pallavicini, Roma) sau 
іп Scenele din Viaţa Sf. Zenobie (1495 1500). 

O lucrare de mare importanţă în cadrul școlii florentine o constituie 
Poarta estică de la Baptisteriul din Firenze (de lapt seria de zece relie- 
furi) capodoperă executată între 1425 şi 1452 de Lorenzo Ghiberti. Din 
punctul de vedere al lucrării noastre, cele mai reprezentative sint scenele 
V(Istoria lui Iacob), VI (Istoria lui Iosif) si X (Regina din Saba). În 


scena a V-a este înfățișată o loggia cu arce în plin cintru, de tip florentin 


(Loggia del Mercato Nuovo, 1547— 1551, proiectatá de Bernardo del : 


Tasso este foarte asemănătoare, cu deosebirea că aici doar pilaștrii peri- 
ferici ajung la antablament), în scena a VI-a vedem o construcție de tip 
rotondă iar în ultima un fel de bazilică avind trei nave, deschisă pe latura 
scurtă, cu bolți cu ogive. 

O vedere panoramică a oraşului Firenze (se recunosc principalele 
monumente ale orașului) apare în fundalul tabloului cu San Giovanni 
(National Gallery of Art, Washington) al lui Jacopo del Sellaio (1441/42 
— 1493), 

Şcoala din Siena este într-un declin accentuat. Cel mai proeminent 
reprezentant al ei, Sassetta (1392—1451), are un stil caracterizat prin 
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lorme mai moi Si fine, cu culori diafane. Construcţiile care animă tablou- 
rile sale au, încă de pe la 1430— 1440, arce în plin cintru în locul celor 
gotice 1 (de exemplu in Visul Sf. Francisc, 1437—1443, National 
Gallery, Londra). Urmașul său, Sano di Pietro (1406—1481), mai 
convențional, pictează și vederi din Siena, cu casele mult alungite pe 
verticală (in Madona si Papa Calixt al III-lea, 1456, Pinacoteca Nazio- 
nale, Siena, se poate identifica turnul de la Palazzo Publico, campanila 
domului și un fragment din acesta). 

Pe cel mai „purist“ dintre pictorii quattrocentesti îl găsim însă în 
Umbria; este Piero della Francesca (1412?— 1492) cel care, datorită 
Irumusetii geometrice a operelor sale, a stirnit, împreună cu Uccello, 
cel mai mare interes printre pictorii moderni, mai ales printre cubisti?. 
„El urmează calea simplificárii sintetice si a geometrizárii consecvente 
bazate pe un foarte dezvoltat simţ al proporţiilor. Precizează totdeauna 
atit de meticulos proporţiile formei încit aceasta începe să semene cuo 
coloană avind entasisul de o corectitudine ideală, orice abatere fiind 
socotită cu o precizie milimetrică. Datorită faptului că Piero della Fran- 
cesca arhitectonizează figurile la maximum ele se acomodează la el, în 
mod excelent, cu arhitectura, răspunzindu-și una alteia prin structura 
de cristal a formei cu planurile ei domoale și cu părţile ei componente exacte 
‚..] Arhitectura și figurile se contopesc într-un tot indisolubil, pătruns 
de spiritul calmului clasic'?. Ceea ce pictează Piero della Francesca cu 





' André Chástel, in Op. cit., p. 42. 
* Michel Ragon, Of. cit., p. 144. Unii exegeti ai cubismului au comparat acest stil 
u cel epurat renascentist: Robert Rosenblum, Cubism and Twentieth-Century Art 
New York, 1960. si Dan Grigorescu, Cubismul, Editura Meridiane, Bucuresti, 1972 
pp. 15— 14; André Lhote, Traités du paysage et de la figure, B. Grasset, Paris, 1958 
Se consideră ca „precursori indepártati ai cubismului” Villard de Honnecourt (sec. XIII) 


Paolo Uccello, Piero della Francesca, Luca Cambiaso (1527— 1585), David (1748— 1825) 


Corot (1796— 1875) etc. (Maurice Sérullaz, Le Cubisme, Presses Universitaires de France, 


Paris, 1962, pp. 30— 38. Tot el aratá cá in La Scoperta della vera Croce a lui Piero della 
Francesca, din ciclul de fresce de la Arezzo, în ultimul plan in stinga se gáseste o vedere 


a unui oras fortificat, in intregime, compus din volume simple, cuburi si cilindri, premer- 


gind cu peste patru sute de ani Vederea din Estaque a lui Braque (1882— 1963) si Horta 
de Ebra. a lui Picasso (1881— 1973); Idem, p. 32). 

3 Viktor Lazarev, Vechi maestri europeni, Editura Meridiane, București, 1977, vol. I, 
р. 72; К. Longhi, Piero della Francesca, 1927, p. 56. Berenson gáseste o explicatie convin- 
gátoare a succesului deosebit al stilului sáu pe care multi ЇЇ gásesc excesiv de geometri- 
zat și de arid: ,,Fascinatia unei arte impersonale, neemotionale, ca aceea a lui Piero (sau 
ca cea a lui Velázquez),este fárá indoialá puternicá: [...] In primul rind: acolo unde 
nu intilnim expresii sentimentale precise [...] sintem mai disponibili spre a recepta 
purele impresii artistice de valori tactile, miscare si clarobscur. [...] In al doilea rínd, 
in alte circumstante, in momente de redusä sensibilitate, indrágim la fel si pe cei care, 
desi recunoscuti a avea o splendidá personalitate, inruditi cu a noastrá nu, vor reactiona 
totusi deloc fatá de acele lucruri care pe noi ne-ar covirsi (Bernard Berenson, Op. cit., 
pp. 168— 169). Este totusi surprinzätor cum Piero a putut totusi sä aibá un elev cu un 
spirit atit de deosebit de al sáu, specialist in picturä iluzionistá, ca Melozzo da Forli 
(1438— 1494). 
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mare entuziasm sint colonadele, in succesiunea lor monotoná, care pen- 
tru el este insá o ocazie de a realiza moduli egali in perspectivá (Vizita 
Reginei din Saba si L'Annonciazione din ciclul de fresce de la San Fran- 
cesco din Arezzo, 1459, Flagelarea 1455, Galleria Nazionale delle 
Marche Urbino). El nu este un mare maestru al picturii ce evocá 
intinderi largi, si unde arta sa statuará de o exacitate matematicá nu 
gaseste rapoartele exacte ale corpului uman si ale templelor antice, ci 
al peisajului natural aleatoriu. Astfel de reprezentári sint rare si au un 
farmec deosebit. Peisajele sale se intrezáresc în spatele ființelor de o 
masivitate statuará: in cele douá portrete de la Uffizi ale ducilor de 
Urbino (1465—1466), in Il Battesimo (1450, National Gallery, 
Londra), in Nativitatea (1470, din același muzeu). O aplicare savantá a 
perspectivei la un punct de fugá prezintá scena din partea superioará 
a Polipticului Sant’ Antonio (1460—1470, Pinacoteca din Perugia), care 
este vederea unui chiostro cu galeriile acoperite cu bolți in voûte d'arétes 
$1 coloane corintice subtiri, jumelate, Partea de jos a retablului infáti- 
seazá o madoná ce stá intr-un jilt care reja, in mic, formele unei abside 
semicirculare, acoperitá cu un cul-de-four. Cea mai concludentá picturá 
a lui Piero della Francesca — concludentá pentru intelegerea conceptiei 
sale arhitectonice — este Veduta unui oras ideal * (1470, Galleria Nazio- 
nale delle Marche, Urbino fig. 6a). ,Aici a fost intruchipat visul celor 
mai buni arhitecti ai Renasterii despre crearea unei piete ideale prin 
proportiile ei armonioase si severe, prin limpezirea purá a volumelor. 
Există ceva de o forță de atracție fără margini in acest templu rotund, 
in aceste liniștite palazzi, în această” biserică cu trei nave ce se vede în 
ultimul plan, spre partea stingă, în aceste fintini octogonale.“ 2 Idealul 
renascentist al acestei arhitecturi este reluat, cu sau fără voie, în primul 


1 Bernard Berenson, Op. cit.; Kenneth Clark, in Piero della Francesca, London, 
1951; Е. Witting în Piero dei Franceschi; Viktor Lazarev, in Vechi maestri europent, 
р. 74 si 93 atribuie lucrarea lui Piero della Francesca. F. von Reber їп Luciano da Lau- 
rana in Sitzungsberichte der Bayerischen Academie der Wissenschaft, 1889; G. Buidinich 
in Un quadro di Luciano da Lawrana nella Galleria di Urbino, Trieste, 1902; R. Longhi, 
in Piero della Francesca, 1927, p. 110, o atribuie lui Luciano da Laurana (1420— 1479), 
iar A. Venturi, in Storia dell” arte italiana, VIII, 1, Milano, 1923, lui Francesco di Giorgio 
(1439 — 1502). 

Apropiate atit ca subiect cit si ca formá (compozitie desfásuratá pe lungime) sint 
alte 3 vedute de oras ideal: a) panoul de la Kunstgewerbemuseum din Berlin, fácind parte 
dintr-un cassone si care reprezintá, in opinia lui H. Lehmann, o panoramá a pietei Ogni- 
ssanti din Firenze (actuala Chiesa degli Ognissanti din secolul al XIII-lea si-a pierdut 
aspectul initial, odatá cu reconstructia din secolul al XVII-lea); Schubring considerá 
insá cá vederea reprezintá zona invecinatá Portii San Niccoló, tot din Firenze; b) veduta 
unui oras ideal de la Staatliche Museen din Berlin; c) Veduta atribuitá lui Laurana, de 
la Walters Art Gallery din Baltimore, in mod clar fantezistă, deoarece sînt alăturate 
edificii romane antice, altuia cu plan central asemănător Battister-ului San Giovanni 
din Firenze (v. Tout l'oeuvre peint de Piero della Francesca, Flammarion, p. 104). 

2 Viktor Lazarev, Vechi maestri europeni, vol. I, p. 74. 
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proiect pentru fatada rásáriteaná a Luvrului a lui Bernini (fig. 6b)!. 
Asemánárile cele mai evidente vizeazá exprimarea de ansamblu. Rotonda 
centralá se mentine, de asemenea si registrele orizontale si traveele 
verticale (ordin colosal la nivelele de jos — 1 si 2 — urmeazá, in ambele 
cazuri, etajul ultim in atic, despártit de cele de jos printr-o cornisá). 
Corpurile laterale, paralelipipedice, care la Piero della Francesca sint 
separate de rotonda centralá, la Bernini, sint unite de aceasta prin inter- 
mediul unei exedre. Și într-un caz și in altul efectul este același — de 
alternare a părţii centrale, convexe, cu zonele intermediare care sînt 
concave. Un procedeu asemănător folosesc Louis la Vau și Francois 
d'Orbay la Collège des Quatre-Nations din Paris?, aici însă volumetria 
generală este mai fragmentată iar partea centrală nu mai este o rotondă 

о proeminentá semicirculară în plan — сі un avant-corps mai putin 
acuzat, cu forme rectangulare formele, curbe revenind doar їп partea 
superioará, unde este prezentá cupola. 

Arhitectura pictatá de Piero della Francesca nu este atit de bogatä 
ca la Mantegna (1431— 1506) ori Carpaccio, (cca 1460— 1526), dar are 
o deosebitá fortá de sugestie, masele sint foarte bine puse in valoare 
51 contribuie intr-un mod admirabil la definirea si la echilibrarea com- 
poziției luate in ansamblu. Asa cum observa Henri Focillon „este în 
același timp arhitectura unui arhitect, ce are o valoare în sine, si arhitec- 
tura unui pictor, ce servește la distribuirea figurilor, la plasarea lor într- 
un loc precis, pentru incintarea minții și a vederii [.. .]. Termenul suprem 
al acestei armonii este poate ilustrat prin absida semicirculară dominată 
de bolta cu concä.“* 

Tot în școala umbriană, o foarte matură reprezentare a unui spațiu 
urban tipic renascentist, într-o perfectă reproducere perspectivalá, găsim 
în Miracolul lui San Bernardino (1473), atribuit lui Perugino (1445— 
1523), de la Pinacoteca din Perugia. Într-o altă lucrare de mari proporții, 
fresca in care se tratează subiectul Predării cheilor (1481—1483), de pe 
unul din pereții laterali ai Sixtinei, Perugino se dovedeşte mai putin 
inspirat, cel putin sub aspectul interpretärii date edificiilor. În mijloc 
se gäseste o rotondä cu detalii izbutite, dar care în ansamblu are un 
aspect greoi Si lipsit de elegantá. De o parte si de alta douá arce de triumf 
ale cáror proportii de asemenea lasá de dorit. 

Dar pictura umbrianá cunoaste si o tendintá mai conservatoare 
oarecum goticizantä. Benedetto Bonfigli (? —1496) se încadrează pe 


1 Desenul se pástreazá la Muzeul Louvre, Paris. V. Bernard Teyssèdre, L'Art au 
siècle de Louis XIV, Le livre de poche, Paris, 1967, Paul Fréart de Chantelou, Journal 
de voyage du cavalier Bernin en France, 1665, ed. L. Lalanne, Gaz. B. Arts, 1885; Edmond 
Esmonin, Le Bernin et la construction du Louvre, Bull. Soc. Hist. de l'Art francais, 1911; 
Léon Mirot, Le Bernin en France, les travaux du Louvre et les statues de Louis XI V, Mém. 
Soc. Hist. de Paris, t. XXXI, 1904; Victor L. Tapié, Baroque et classicisme, Editions 
Plon, Paris, 1972). 

? Victor L. Tapié, Op. cit. 

? Henri Focillon, Piero della Francesca, Editura Meridiane, Bucuresti, 1983, p.86 
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aceastá directie, nu numai prin linia sa stilisticá, dar Si prin decorul ales, 
mai arhaic si cu inclinatie accentuatá spre formele arhitectonice medie- 
vale — de exemplu in Prima traslazione di San Ercolano (1461, Pina- 
coteca Vannucci, Perugia). Chiar si la un maestru de talia lui Melozzo 
da Forli, care foloseste adesea in picturile sale — cu o tehnicá evoluatá 
— edificii renascentiste, aglomerarea detaliilor de arhitecturá este un 
reflex poate involuntar al picturii medievale (în Inaugurarea Bibiliotecii 
lui Sixt al IV-lea de la Vatican, 1464, Biblioteca Vaticanului, Roma). 

Una din cele mai frumoase vederi ,citadine“ din scoala umbrianá 
este Prezentarea la templu (Louvre, Paris) a lui Gentile de Fabriano. 
Este adevárat cá, sub aspectul compozitiei si al tratárii perspectivale, 
pictura prezintá unele naivitáti care tin incá de traditia goticá: desfá- 
surarea sub forma unei fisii orizontale, punctul de fugá incá incert, ra- 
porturi dimensionale incá lipsite de justete intre siluetele omenesti si 
clădiri (strada din dreapta este mult prea strimtá pentru ca un om să o 
poatá strábate etc.). Dar, in acelasi timp trebuie sá remarcám extremul 
rafinament al culorii, grija pentru pictarea cit mai fidelă a detaliilor 
(de exemplu bosajul accentuat al palatului din stinga) echilibrul care 
caracterizează plasarea elementelor compoziționale. 

Mai bogate și mai spectaculoase sint reprezentările arhitecturale 
din picturile lui Andrea Mantegna. Animator al școlii padovane si din 
multe privințe $i al școlii venețiene, Mantegna este primul „ruinist“ 
autentic din istoria artei. Bernard Berenson are dreptate atunci cînd 
spune că „Dacă punem picturile lui Pollaiuolo inspirate de mitul lui 
Hercule, Primăvara si Nașterea Venerei ale lui Botticelli și Pan a] lui 
Signorelli alături de Parnasul lui Mantegna, va trebui să recunoaștem 
că numai opera acestuia e pictată, spre a spune asa, în latineşte“!. Man- 
tegna a fost într-adevăr primul pictor care s-a aplecat cu interes și stră- 
duintä asupra studiului sistematic al artei antichității. Şi lucrul acesta 
se simte, fiindcă „ruinele“ sale sint mult mai convingătoare decît oricare 
din clădirile înaintașilor săi, chiar dacă și el le alătură, fără să-și facă 
prea multe probleme, unor construcţii medievale ori dacă, uneori, exa- 
gerează in îngrămădirea unor elemente arhitecturale antice, chiar Si in 
stare fragmentară, asa cum se întîmplă in San Sebastiano di Aigueperse 
(1480, Louvre, Paris). Clădirile evocate de el sint foarte indepărtate de 
spiritul arhitecturilor sobre și liniare ale lui Piero della Francesca, deși 
rolul lor in desfășurarea acţiunii nu este mai mare. Ele se aseamănă 
uneori (ca în cazul celor din Cap. Ovetari din Padova, 1452, fig. 7). 
cu cele pictate de Botticelli in scene precum Alegoria calommiei. Ceea ce 
impresionează in acest ciclu de fresce este bogăţia ornamentală, citeodatá 
chiar excesivă, și un oarecare eclectism ornamental. Există foarte puţine 
locuri pe pilaștrii, pe intradosul bolții en berceau ori pe cornisele loggiei 


1 Bernard Berenson, Op. cit., p. 223. 
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din fresca unde se tratează episodul supliciului, pe care să nu fie aplicate 
ornamente dintre cele mai variate : oameni alergind, cai trágind cvadrige, nu- 
duri culcate (pe friză), inscripţii și siluete antropomorfe precum și decorații 
florale (pe pilastri) etc. Două clădiri curioase, una cu pilaștri greoi, care 
se continuă, ca un capriciu al autorului, și deasupra cornisei și alta cu un 
șir de arcade în plin cintru la parter apar în Botezul lui Ermogene. În scena 
l'rans]erului trupului, in prim plan, în dreapta, există o colonadá corin- 
пса, iar spațiul se continuă foarte firesc in planurile mai îndepărtate 
cu un grup de case etajate, specifice arhitecturii orășenești italiene. Pen- 
tru ca golul să fie mai putin accentuat, iar colonada din dreapta să fie 
legată mai firesc de edificiul din stinga, artistul le unește printr-un soi 
de pod-pergolă. Această scenă ca și cea a supliciului au un fundal arhi- 
tectural unic, care ,inlesneste depășirea impárátirii peretelui in frag- 
mente, tradiționale pentru secolul al XV-lea.“ ? In plus, in această 
ultimă frescă, privirea scapă, în partea stingă, într-un peisaj cu ruine 
și cu citadelă in virful unui deal, asemănător ca stil cu peisajele din cele 
două tablouri pe care le vom lua în discuţie imediat. Acești pilaștri cu 
secțiune patrulateră, care în locul obișnuitelor caneluri prezintă pe feţele 
laterale desene florale ieșite in relief și pictate de obicei in auriu, se intil- 
nesc des la Mantegna dar si la alti pictori ai școlilor italiene. {n/fäfisarea 
lui Mantegna de la Uffizi (pe la 1465) prezintá astfel de pilastri?. Dar ei 
apar $i la Domenico Ghirlandajo (1449—1494), in Adoratia Magilor 
de la Uffizi si in Nașterea Fecioarei de la Santa Maria Novella din Firenze, 
sau la Francesco Botticini (pe la 1446— 1497) in Adoratia Magilor de la Art 
Institute, Chicago, in Viața Sf. Zenobie a lui Botticelli si in Prezentarea 
la templu (Boston) a Maestrului Panourilor Barberini (cca 1400). Dar 
același element decorativ il găsim si departe in sudul Franţei, in Reta- 
blul de la Magraña, din Catedrala Saint-Jean, din Perpignan, in panoul 
de predelă intitulat Zntílinirea Sf. Ana си Sf, Ioachim (pe la 1500). 
Foarte izbutite, cu un farmec deosebit, sint cele două ample peisaje 
din tablourile lui Mantegna cu Grădina Ghetsemani (Musée des Beaux 
Arts, Tours si National Gallery, Londra). Desi au acelasi subiect, cele 
douá peisaje diferá mult: douá exercitii de imaginatie pe tema ,un oras 
pe o colină, in spatele cărora se zäreste un munte mai înalt“. În pictarea 
celor două orașe, Mantegna depășește în profunzime spaţială tot ceea ce 
se realizase pină atunci. Nici chiar Carpaccio sau Bellini, cu treizeci- 
patruzeci de ani mai tirziu, nu ajung la un rezultat comparabil. Tabloul 
de la Londra este mai concis, așezarea este mai putin vizibilă datorită 
lanțului de fortificaţii. În cel de la Tours însă, orașul „imbracă“ coama 
dealului, fortificațiile sint mai jos, spre poale, și putem să admirăm іп 
voie nenumăratele construcții minuscule, fiecare de alt fel, dintre care 
răzbat, pe alocuri, turnuri. O vedere panoramică de un caracter apropiat 


1 Viktor Lazarev, Vechi maestri europeni, vol. I, pp. 178— 185. 
2 Mantegna, Editions Pierre Laffitte, Paris, 1915, p. 15 si pl. II. 
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$i in celebrul panou cu Calvarul (1457, Louvre, Paris), in care un istoric 
ca A. N. Benois vede ,unul dintre cele mai teribile tablouri ce au fost 
fácute vreodatá", tocmai datoritá decorului mineral, al orasului, redat 
in amánuntime dar împins in fundalul stîncos si colturos, cerului „ase- 
menea celui din zona polará"!. La un decor de acest fel pare a se fi gindit 
Baudelaire atunci cind a scris: 


„C'est un univers morne à l'horizon plombé, 

Où nagent dans la nuit l'horreur et le blasphème; 
Un soleil sans chaleur plane au-dessus six mois, 
Et les six autres mois la nuit couvre la terre: 
C'est un pays plus nu que la terre polaire; 

Ni bêtes, ni ruisseaux, ni verdure, ni bois Ir? 


O vedere largă putin obișnuită in Quattrocento este cea din Adormirea 
Fecioarei (1461) de la Prado Madrid: pe fundalul unei camere cu pereţii 
laterali ritmati de pilastri, reprezentatá in perspectivá frontalá, se deschi- 
de o fereastrá prin care se poate vedea o panoramá largá. Remarcabil 
in acest tablou este faptul cá, poate in premierá absolutá, peisajul nu 
pare a fi aici căutat: un teren plat, fără nici o ridicáturá, case si ziduri 
cărora le lipsesc orice ostentatie, o apă liniștită peste care trece un pod. 
Pare o scená de exterior olandezá. Eugenio d'Ors se entuziasmeazá in 
fata acestei opere: „Eu iti jur, prietene, cá această tăbliță palidă contine 
una din cele mai pure realizári ale frumosului din cite s-au cunoscut 
vreodatá. Stiu de la niste ferventi cunoscátori ai artei (foarte putini, dar, 
in sfirsit dintre cei mai buni) cá, dacá intr-o zi focul ar mistui tot acest 
muzeu (Prado—n.n.) si de ei ar depinde salvarea unei singure opere, 
n-ar Șovăi nici o clipă și ar alerga numaidecit spre Mantegna. [...] Alt 
tablou mai bine compus nu există în antologia picturii universale“. 3 

Şi înainte de acesta. în frescele de la Ovetari, si după, stilul său se 
caracterizează prin bogăție formală. O dovadă este marele San Sebastiano 
di Atgueperse, in care ne putem da seama de grija cu care Mantegna 





1 A. Benois, Istoria Jivopisi vseh vremion i narodov, I, p. 458. 
? „Е-о lume plumburie si fárá strálucire 

În care noaptea-i plină de spaime si blesteme; 

Un soare fárá vlagá pe cer stá sase luni 

Iar sase luni e noapte din zare piná-n zare. 

E mai pustiu aicea ca-n tärile polare: 

Nici vietáfi, nici ape, nici cringuri, nici pășuni!” 

(traducere Al. Philippide) 

Charles Baudelaire, De profundis clamavi, in Oeuvres complètes, Editions Gallimard, 
Paris, 1975, p. 32. Ca o parantezá putem aminti cá un peisaj de cu totul alt tip, al lui 
Claude Lorrain, ii evocá lui Eugenio d'Ors alte versuri din Baudelaire: »Là, tout n'est 
qu'ordre et beauté, | Luxe, calme et volupté“. (Eugenio d'Ors, Trei ore ín Muzeul Prado : 
Barocul, Editura Meridiane, București, 1971, р. 4151 Charles Baudelaire, L'Invitation 
au voyage, Op. cit., pp. 53— 54.) 

3 Eugenio d'Ors, Op. cit., pp. 42— 43. 
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studia și picta elementele decorative arhitectonice romane. Ca si in 
tabloul cu subiect identic pástrat la Kunsthistorisches Museum din 
Viena, arhitectura anticá, partial distrusá, infátisatá fragmentar, este 
o aluzie la sfirsitul culturii si civlizatiei págine. * Amindouá tablourile 
au o mare precizie a detaliului de prim plan. Sá privim, de exemplu, 
felul diferit in care este interpretat in amánunt capitelul corintic, in 
tabloul de la Viena, trecerea de la astragal la capitelul propriu-zis fácin- 
du-se printr-un etaj intermediar, decorat cu frunzulite si cu vrejuri, 
pictate cu mare migalá si excelent puse in luminá. Tot in tabloul vienez, 
o impresie deosebitá face ruptura in zid din partea superioará, in stinga 
capitelului, cárámizile frinte fiind tratate cu mult naturalism Ín pictura 
de la Louvre, in afara preciziei cu care este pictat capitelul corintic mai 
apropiat de modelele autentice, (cel din tabloul de la Kunsthistorisches 
Museum fiind o licentá a artistului), trebuie remarcatá si varietatea 
motivelor decorative de pe sfárimáturile de frize ce se gásesc imprástiate 
la baza coloanei. Dar ceea ce este cel mai important in San Sebastiano 
di Aigueperse este decorul din planul îndepărtat; construcţiile se ivesc 
la baza și în virful unor stinci: la baza ei găsim edificii romane antice, 
intr-o stare înaintată de paragină. 2 Stinca are o formă foarte bizară, 
fiind în două rînduri ieșită în consolă, cea de sus avind, dacă ne orientám 
după dimensiunile clădirilor, cîteva zeci de metri. Tocmai pe aceste 
bucăți de stincă avansate în consolă Mantegna își ridică constrcutiile 
medievale, într-un echilibru cam precar. Într-un mod identic este 
plasat și castelul din Camera degli Sposi, Palazzo Ducale, Mantova, episo- 
dul Întoarcerii de la Vinätoare. Aceste fresce (cca 1473), împreună cu 
cele ale lui Melozzo da Forli, sint primele exemple de trompe-l'oeil din 
arta italiană și din arta universală. Să remarcăm mai ales două dintre 
ele: Întâlmirea, un nostalgic peisaj cu un oraș întărit, în fundal, iar fuori 
le mura un templu antic, o statuie pe piedestal și rămășițele unor con- 
structii subterane, cu arce din cărămidă; apoi bolta camerei (Ochiul), 
care este de fapt, o falsă cupolă pictată in trompe-l'oeil, deschisă spre cer. 
Peste marginea ei „privesc“ în cameră mai multe personaje, dintre care 
citiva putti. Procedeul deschiderii spre cer va fi folosit pe scară largă 
in Europa secolelor XVII si XVIII. 

Trásáturile caracteristice ale peisajului lui Mantegna le intilnim si la 
ferrarezul Cosimo Tura (1429? —1495). Aceeași ariditate a solului, linii 
frinte si contururi colturoase, reminiscente ale stilului gotic de care 
Italia septentrionalá era legatá prin fire mai trainice, mai persistente 
decit umanista Florentá. L'Amnonciazione a lui Cosimo Tura (Museo del 


Duomo, Ferrara) împrumută decorația parcă din picturile Capellei 


1 A. Jameson, Sacred and Legendary Art, II, Boston— New York, 1857, p. 410] 
Viktor Lazarev, Vechi maeștri europeni, vol. I, pp. 200—201. 

? Nu credem cá este exagerat a afirma, continuind ipoteza avansată de Jameson, 
că dispunerea edificiilor antice ruinate la baza muntelui și a celor medievale sus, pe culme, 
are semnificația edificării civilizației apusene pe ruinele celei antice. 
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Ovetari: aceleași bolți en berceau casetate, aceiași pilastri masivi sufocati 
de povara ornamentelor, aceleasi panouri in zid cu basoreliefuri repre- 
zentind figuri umane in felurite ipostaze. Un eclectism asemänätor in- 
tilnim in tronurile lui Venus (National Gallery, Londra) si ale Madonnei 
Roverella (tot la National Gallery), care, fárá a fi scápate pe deplin din 
traditia goticá (o dovedeste linia lui Tura, capricioasá si nervoasá!, 
precum $i aglomerarea de detalii care ni-l recheamá in memorje pe un 
Gentile de Fabriano), vestesc, prin opulenta decoratiei de facturá in 
primul rind renascentistă, manierismul. ® Unii l-au interpretat, nein- 
temeiat, ca pe un precursor al barocului (,Arhitecturile lui Tura sint 
supraincárcate si baroce, nu aga cum sint deseori arhitecturile la pictorii 
de la inceputul Renasterii, ci aproape ca trufasele palate cládite de mezi 
sau de persi.) ? 

Pictura venetianà din secolul al XV-lea, desi rásáritá mai tirziu, avea 
sá cunoascá cea mai mare continuitate. ka ne intereseazá in cadrul 
cercetárii noastre, datoritá celor trei mari maestri: Antonello da Messina 
(1430? — 1479), Giovanni Bellini (1430— 1516) si Vittore Carpaccio. Primul 
este cel mai puternic influentat de maniera flamandá a lui Jan Van Eyck 
(dovadă Răstignirea de la Bucuresti*^, cu o panoramă cuprinzătoare și căsuțe 
mici, putin individualizate, pierdute in peisaj). S7. Ieronim de la Natio- 
nal Gallery din Londra este de asemenea legat de traditia picturalá 
neerlandezá, in primul rind prin mentinerea caracterului gotic al inte- 
riorului, ca Si, asa cum observá Lazarev?, prin deschiderea arcului de 
piatrá din primul plan, diferitá, cum am arátat mai inainte, de arcul 
pur decorativ, realizat in relief, cu aspect de ramá, folosit de maestrii 
goticizanti italieni ca Simone Martini, Gentile da Fabriano si Fra Ange- 
lico. Unii istorici au considerat chiar pictura din colectia londonezá 
o copie dupá Van Eyck. Interiorul inchipuie un spatiu gotic cu mai multe 
nave; ceea ce 11 conferá un aspect hibrid este surprinzátoarea neconcor- 
dantá dintre partea dreaptá si partea stingá: Ín dreapata el seamáná 
cu cel al unei bazilici (se vede fila de coloane care desparte navele intre 
ele), in stinga insă, fereastra dreptunghiulară conferă interiorului un 
aspect laic, de reședință medievală. 

Cel mai matur și mai bine echilibrat spațiu arhitectural figurat in 
creaţia lui Antonello da Messina este cel din San Sebastiano (Gemălde- 
galerie, Dresda). Mai intii prin tipologia clădirilor cu un aspect deosebit 
de ales, tipic renascentist (ele se aseamănă întrucitva cu cele din tabloul 
menționat atribuit lui Perugino). Apoi prin caracterul unitar al compo- 





! Mihail Alpatov, Istoria artei, Editura Meridiane, București, 1967, vol. II, p. 38. 

2 Mai putin incárcatá este decorația la Francesco da Cossa (1435?— 1478) (de exem- 
plu in Luna Aprilie, din Palazzo Schifanoia din Ferrara). 

3 Bernard Berenson, Op. cit., p. 236. | 

* André Chastel, in Op. cit., p. 61; Viktor Lazarev, Vechi maestri europeni, vol. I, 
pp. 102— 103. 

° Viktor Lazarev, Vechi maeștri europeni, vol. I, p. 117. 
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zitiei, ansamblul fiind deosebit de veridic in alcätuirea sa. În sfirsit, 
prin tehnica perspectivei si prin încadrarea figurii principale in ambient, 
aceasta nemaiapărind ruptă de un cadru cu simplu rol de fundal. 

La Giovanni Bellini, lucrurile stau oarecum altfel. Acest mare pictor, 
in mod fundamental renascentist, vädeste totuși o oarecare înclinație 
atavică spre bizantinism!. În creaţiile mai timpurii, peisajele din funda- 
lurile tablourilor sale cu subiecte sacre înfățișează imaginile inchipuite 
ale unor așezări medievale — in Pietà (cca. 1460, Muzeul Correr, 
Venezia?), Resurectia (1479, Staatliche Museen, Berlinul Occidental). 
Ulterior, aceste vedute capătă tot mai multă autenticitate: in Sf. Ieronim 
(1485, Colecţia Contini-Bonacossi, Firenze) cu toată paleta coloristică 
redusă (Giovanni Bellini întrebuințează aici culori mai mohorite, 
ca maron-uri, verde inchis si bej-uri), ambianța creată este foarte 
plăcută, datorită peisajului de o mare dolcezza : Doar în planul apropiat, 
unde se găsește sihastrul, mediul e stincos ; mai departe, vedem mai multe 
coline inverzite, dintre care se detașează silueta unui oraș cu ziduri 
crenelate, dominat de două turnuri, unul dintre ele fiind o campanilă 
tipic venețiană. Mai atrag atenția un pod de piatră cu trei deschideri 
51, pe malul opus orașului, o construcţie Joasă lingă care se găseşte 
o campanilă romanică cu plan rotund.” O cetate medievală într-un 
cadru natural încă și mai imblinzit, in San Fracesco d'Assisi (1485, 
Colecţia Frick, New York). Foarte interesant este si castelul din /ncoro- 
narea Fecioarei (Pala di Pesaro, Museo Civico, Pesaro), pictată la 1471 — 
1475. Tot într-un astfel de mediu este situată și Madona pe pajiște (cca. 
1505, National Galery, Londra), cu precizarea că aici elementul mineral, 
stincos dispare cu desăvirşire. Atmosfera campestră îl anunţă parcă pe 
vreun Millet venețian ; pe cimp, ca si în tabloul cu San Francesco, umblă 
animale domestice, castelul din planul indepărtat fiind tratat foarte 
realist?. 

În tabloul lui Giovanni Bellini realizat împreună cu fratele său Gen- 
tile (1429— 1507), San Marco la Alexandria, autorii plasează acţiunea 
insă in Piazza San Marco din Veneţia. Perspectiva este închisă de bazi- 
пса, distingindu-se cu claritate fațada lipsită de ornamentele gotice 
adăugate ulterior. 

Peisajul din Sacra conversazione (cca. 1500 — 1505, Accademia, Vene- 
zia) este o vedută cu o cetate, cu un oraş pe malul unei ape, în timp ce în 
fundal se văd munti înalţi. Culorile sint foarte naturale cu efecte de umbră 
si lumină, iar perspectiva este stăpinită cu multă măiestrie. Cind Bellini 





1 G. Fiocco, Giovanni Bellini, Milano, 1960. 

2 In care se pot distinge si clădiri antice, de exemplu, un arc de triumi cu două 
deschideri. 

* Tip constructiv pe care il intilnim, accidental, si în sudul Franţei — Tour Fenes- 
trelle din Uzès. 

1 Un peisaj mai idealizat, din care nu lipsesc însă ruinele а două cetăţi, іп L'Assun- 
zione (1513, San Pietro, Murano). 4 
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se hotáráste sá-si aleagá drept decor un interior, el isi aseazá cel mai 
important personaj (de obicei o Madonă, ca in Pala di San Zaccaria —, 
1505 Galleria dell'Accademia, Venezia in Pala di San Giobbe, 1487, 
Galleria dell’Accademia, Venezia sau іп Tripticul, 1488, Santa Maria 
Gloriosa dei Frari, Venezia), intr-o nisá absidalá, acoperitá, asa cum 
am mai văzut cu un cul-de-four si continuată spre privitor cu о boltă 
en berceau casetată. Arhitectura sa de interior nu este nici pe departe 
atit de bogat împodobită ca la Mantegna sau Cosimo Tura, ceca ce ij 
dă mai mult echilibru si, într-un anume fel, mai multă noblețe. 

Peisajul care ilustrează cel mai bine faza matură a stilului bellinian 
este Alegoria sacră (1500, Uffizi, Firenze) de fapt, pe cit se pare, o Sacra 
conversazione (fig. 8) 1. El este rezultatul unei schimbări survenite in 
viziunea picturală a maestrului. „Їп locul motivelor aride ale unei naturi 
stilizate, atit de pretuite de Mantegna, tot mai des sint date la iveală 
motive realiste din terra ferma venețiană — simple construcții de tară, 
mici castele confortabile, orașe liniștite de provincie, bisericuțe singura- 
tice, podete aruncate peste riuri înguste“. 2 Aici îl găsim pe Bellini cel care 
il precede cu aproape un secol pe Bassano în pictarea vederilor campag- 
narde. Ca și în cea mai mare parte a tablourilor Quattrocento-ului însă 
se face vizibilă aici ruptura dintre planul prim — asemănător unei scene 
de teatru — și planul secund al apei și al vederii peisagere propriu-zise. 
Senzatia de „ruptură“ este dată si de gardul care delimitează terasa 
pe care are loc Sacra conversazione. Oricum, acest tip de vedere a influen- 
tat simțitor școala venețiană și nu numai pe aceasta. Chemarea fiilor 
Jui Zebedeu (Galeria del’ Accademia, Venezia), a lui Marco Basaiti (1460 ? 
— 1525), pictată la 1510, este o derivată directă a peisajului bellinian 
de tipul Alegoriei sacre, si are, potrivit lui Rosario Assunto, care comen- 
tează acest tip de ,vedutá” venețiană atit de caracteristică pentru finele 
veacului al XV-lea, „toate calitățile pentru ca peisajul să poată fi jude- 
cat frumos ` un întreg repertoriu de stinci si coline si munți in depărtare ; 
cu copaci desfrunziti <i alţii infrunziti; si castele, si orașe fortificate 
ȘI episoade pastorale ; si, de asemenea, dominante, fiind cerute de subiec- 
tul pescăresc, ape, fluviale și lacustre, p'ine de bărci.“ 3 

Contemporanu! lui Be'lini, mai tînărul Vittore Carpaccio, este însă 
un vedutist cu precădere urban. Vederile sale dintr-o Venetie transfigu- 
ratá, chiar dacá nu au intensul sentiment liric al lui Bellini sau al lui 
Mantegna, se disting insá prin somptuozitatea lor 51 printr-o exceptio- 


! S-a arătat relaţia dintre modul de dispunere a figurilor din acest tablou și cel 


în care sînt aranjate în Pala di San Giobbe, pictată cu cîțiva ani mai înainte: e ca și cum 
Bellini ar fi cunoscut cutia perspectivală (Salvatore Settis, „Furtuna“ interpretată, Edi- 
tura Meridiane, București, 1982, pp. 153— 154). 

2 Viktor Lazarev, Vechi maestri europent, vol. II, p. 11. 

? Rosario Assunto, Peisajul si estetica, Editura Meridiane, Bucuresti, 1987, vol. II, 
p. 421. 
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nalá artă regizorală. După cum vederile lui Mantegna si ale lui Bellini 
sint cele mai poetice din intreg secolul, cele ale lui Carpaccio sint in mod 
clar cele mai impresionante prin fast. 

Imaginile urbane cele mai reprezentative se gásesc in ciclul Sf. 
Ursula 1 (1490—1495?, Galleria dell Accademia, Venezia). Episoadele 
mai timpurii sint mai naive şi mai putin complexe. Sosirea pelerinilor 
la Köln (1490) cu o arhitectură bogată, variată si bine articulată prezintă 
un oraș care nu seamănă însă nicidecum cu așezarea de pe Rin, ci cu 
cetatea Dogilor (fig. 9). Papa primind pelerinii (1491) are ca piesă prin- 
cipală a fundalului un castel cu o formă simplă (e format din patru in- 
cinte concentrice 51 in mod succesiv mai inalte, cu elemente de corona- 
ment aproape similare pe fiecare din cele patru etaje masiculiuri 
si metereze). În Visul Sf. Ursula (1495) pătrundem într-un interior 
„naiv dar admirabil prin proporțiile cuburilor și dreptunghiurilor sale 
intrepátrunse, una din reușitele sale cele mai seducátoare. Ж În Regele 
Bretaniei primind ambasadorii (1495), actorii principali se mișcă într-un 
tel de loggie pictată cu abilitate si care nu are o ornamentatie prea bogată, 
dar, în schimb, detaliile care există sînt pictate cu multă finețe. Prin 
deschiderea centrală se vede un chei, un canal și construcții: un palat, 
o capelă octogonală cu cupolă și un turn cu orologiu. Ambasadorii adu- 
cînd răspunsul regelui Teonat (1495?) este realizată după o schemă mai 
lejeră, Spaţiul pe jumătate casă, pe Jumătate casetă din primul plan 
al tabloului precedent este schimbat aici cu un plein-air (fig. 10). Privi- 
rea pätrunde scena in profunzime pe másurá ce alunecá in directie inver- 
sá cititului, adicá de la dreapta la stinga. Urmind aceastá directie vedem 
o loggie cu coloane gratioase, o casá venetianá care seamáná si cu un 
arc de triumf, fiindcá parterul este strápuns pe traveea medianá de un 
раза] acoperit cu boltă semicilindrică și apoi scăpăm cu totul într-un 
spaţiu larg, cel al bazinului, bordat de foarte multe case în stilul arhitec- 
turii civile venețiene și de trei turnuri de apărare cu plan pătrat. În 
SJ. Ursula intilnindu-l pe Conon (1495) portul, misunind de corăbii si de 
oameni, in ipostaze diverse, nu mai este atit de „veridic“ ca în exemplele 
anterioare. El capătă un ușor caracter „de vis”, din acest punct de vedere 
vestind minunatele porturi ale lui Claude Lorrain. În acest tablou, Carpac- 
cio își limpezeste complet maniera de a picta, alăturind cu dezinvolturá 
clădiri dintre cele mai variate: palazzi venețiene, turnuri fortificate, 
cu plan pătrat sau rotund, ca fleșă sau fără, un dom, bastioane cu forme 





diverse, campanile cu ceas, tipice orașului de pe laguna Adriaticei, scäl- 
date într-o lumină bleu-aurie care și ea îl anunţă pe marele Lorrain. Este 





* Rodolfo Palluchini, Le storie diu Sant'Orsola di Carpaccio, Edizioni Martello, 
Milano, 1958. 

2 André Chastel, in Op. cit., p. 64. Asemánátoare din punctul de vedere al tratärià 
interiorului este lucrarea Moartea Sf. Ieronim (Galleria dell’ Accademia, Venezia), de 
Lazzaro Bastiani (1425?— 1512). 
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sigur cá dintre toate peisajele lui Carpaccio, acesta este cel mai bine 
construit Si cel mai fermecätor. 

Cu toate cá ciclul prezentat mai sus are, din punctul de vedere al ar- 
hitecturii infátisate, cea mai mare magnificentá, si alte opere ale lui 
Carpaccio oferá nenumärate frumuseti: Vederi din aceeasi categorie 
tipologică se intilnesc in Viaja lui San Trifone (1510, Scuola degli Schia- 
voni, Venezia), mult simplificate insá. În planul apropiat, în scena 
Omortrii fiarei din Silon, o loggie înfăţişată fragmentar. În stinga si 
in dreapta palate venețiene, cu proporții mai greoaie şi mai lipsite de 
eleganță. Ca si in Ambasadorii aducând ráspunsul regelui Teonat, privi- 
rea alunecá pe lingá obiectivele din prim plan in planul secund, care, 
ca arhitecturá vorbind, este superior calitativ planului prim. ! În Viața 
lui San Geronimo (1502) ambianța este cea rurală. ? Cele mai pitorești 
case (și aici naturalismul flamand a avut poate o influenţă) le găsim 
in scena funeraliilor, lipsită de pompa cu care artistul ne-a obişnuit. 
Ne găsim acum într-un sat din cimpia Veneto-ului, un sat așa cum arăta 
el în ultimiiani ai secolului al cincisprezecelea. 

Probabil singura vedută autentică a lui Carpaccio este cea a atempora- 
lei zone San Marco (vederea e luată dinspre Isola San Giors gio), in ta- 
bloul Le ul lui San Marco (1516, Palatul Dogilor, Venezia); se pot zări 
aici Palatul Dogilor, Piazzetta, Catedrala, Campanila si Ge Turnul 
Orologiului. ? 

Splendoarea picturalä a Cinquecento- ului — deopotrivá apogeul si 
declinul Renasterii — nu a insemnat si márirea intr-un mod corespunzá- 
tor a rolului cadrului construit in artele figurative, in primul rind fireste 
in picturá si in desen. Figura umaná (am väzut deja in aprecierile fácute 
de Vasari cu privire la studiile de perspectivá ale lui Uccello) capätä 
un rol primordial i in picturá si in sculpturá , ecou evident al umanismului 
neoplatonician, exprimat cu cea mai mare putere in epocá de Marsilio 
Ficino. Figura omeneascá este mai bine integratá in peisaj, care si el 
capátá un Tol mai activ in desfásurarea actiunii, dar, de cele mai multe 
ori este infátisat fragmentar. Chiar si in operele lui Giorgione (1477? 
1510), care are primul meritul de a-i fi incredintat peisajului un rol 
motor in evocarea subiectului, precum Concertul cîmpenesc (menţionat 
prima oará pe la 1627) de la Louvre, ori Venus culcatä (Gemäldega 
lerie, Dresda) — in aceasta din urmä apar citeva case de tará intr-un 


rol episodic — cadrul natural se face mai curind simit; Giorgione nu 


insistă asupra caracterului descriptiv si nu caută sá individualizeze, 





1 [n Sacra conversazione de la Petit Palais din Avignon, peisajul medieval este accen- 


tuat de prezenta unui pod natural din piaträ, care creeazá deasupra lui un fel de arc. 
2 V. in acest sens poe mul Nencia di Barberino a lui Lorenzo Magnificul 
? Una din cele mai clare vederi din epocà ale catedralei San Marco (se distinge si 
mozaicul de deasupra intràrii) este cea din Procesiunea Sf. Cruci in Piata San Marco 
a lui Gentile Bellini. 


sá scoatá in evidentá particularitätile specifice ale locului, ci, invers, 
să-i dea acestuia un statut de generalitate. 

Unul dintre aceste tablouri este Furtuna (cca 1505, Galleria dell 
Accademia, Venezia). Tema lui a rămas o enigmă, cu toate că s-au 
făcut numeroase încercări de a se lămuri care este subiectul si ce semni- 
ficatie alegorică are fiecare din personaje si din elementele de decor; 
dintre ipotezele de formulare a unui titlu enumerám !: Familia lui Gior- 
gione (Burckhardt, 1855), Deucalion si Pyrrha (Schrey, 1915), Cele 
patru elemente (Ferriguto, 1922), Moartea lui Matteo Costanzo si а iubi- 
ter sale (Hourticq, 1930), Siegfried și Genoveva (Parpagliolo, 1932), 
Originea feniciană mitică a lui Vendramin (de Minerbi, 1939), Nașterea 
lui Appolonios din Tyana (Hartlaub, 1953), Nașterea lui Bacchus (Klau- 
ner, 1955), Jupiter s? Io (Battisti, 1955), Regásirea lui Moise (Calvesi, 
1962), Ilustratie la sonetul XCI al lui Petrarca (Meller, 1964), Împreu- 
narea pământului cu cerul (Calvesi, 1970), Puterea, Caritatea, Fortuna 
(Wind, 1969), Legenda Sf. Teodor? (de Grummond, 1972), Danae la 
Seriphus (Parronchi, 1976), Vedem asadar cá existá o mare diversitate 
de páreri, fiecare critic exprimindu-si argumentele sale, cu pártile loi 
forte si cu pártile lor slabe. Existá un grup de specialisti care ne incre- 
dinteazá chiar cá tabloul lui Giorgione nu are subiect: Lionello Venturi?, 
Kenneth Clark, Adrian Stokes 3 U go Ojetti. Oricum, din toate varian- 
tele expuse mai sus, doar douá fac referiri la orasul redat in depártare: 
de Minerbi (care îl consideră ca fiind Carrara) și de Grummond (care 
il identificá cu Euchaita) si sapte la coloanele rupte din dreapta tinárului: 
Ferriguto vede in ele simbolul vremelniciei, Hartlaub — o lojá, Hour- 
tcq — simbolul morţii iubitilor, de Minerbi — cel al morţii, Calvesi 
sfirsitul páginismului, Meller — viata personalá si de Grummond - 
páginismul. Se observá prin urmare cá doar doi din exegetii tabloului 
lui Giorgione au acordat atentie ambelor elemente specifice arhitec- 
turale din tablou, dindu-le o explicatie oarecare. Indiferent insá dacá 
Furtuna are un subiect bine conturat sau nu si dacá are vreunul, indi- 
ferent care este acest subiect, conceptia foarte moderná a acestui peisaj 
rezultá din douá caracteristici esentiale: 

a) Caracterul pictural deosebit de avansat al tabloului, in contrast 
cu liniaritatea accentuatá a celor din Quattrocento (v. Carpaccio sau 
Piero della Francesca), orasul din zona inde partatà fiind învăluit într-o 
ceaţă ușoară ce estompează volumele care sint însă evidențiate mai mult 
prin pete de culoare și prin zonificarea hotărită a portiunilor luminate 
51 a celor umbrite. Contururile caselor nu mai sint atit de pregnant 


delimitate, ca la predecesori, prin linii de culoare închisă, ci prin dife- 





Salvatore Settis, Op. cit. 

Care era patronul Veneţiei, inainte de San Marco. 

Lionello Venturi, Come si comprende la pittura, Torino, 1975. 
Adrian Stokes, The Image in Form, London, 1972. 
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renta de colorit si de iluminare, adicá asa cum se prezintá o clädire 
sau un volum oarecare ochiului omenesc. ! 

b) Strinsa interdependentá dintre personajele din partea din fatá 
cu peisajul inconjurátor precum si dintre peisajul aflat mai aproape de 
privitor si cel din depártare,? lucru care nu apärea nici chiar in alte 
tablouri ale lui Giorgione — ca Madonna Castelfranco (1505, San Li- 
berale, Castelfranco); aici intre cele douá planuri — cel in care este 
asezatá Madona si cel al peisajului cu un mic castel gotic — se prac- 
ticá o cezurá clará. In Furtuna nu existá o regresiune de planuri para- 
lele clar delimitate dinspre privitor spre fundal; acestea se intrepátrund, 
iar figurile, asa cum am mai spus, sint integrate organic in mediu. 

Aceste douá caracteristici (care la Giorgione apar in genul peisa- 
jer) constituie in realitate cele mai importante cuceriri ale tehnicii pic- 
turale din Cinquecento, chiar dacá arhitectura este putin marginali- 
zatá fatá de Quattrocento. În scoala venetianä apare sporadic si este 
putin semnificativă: la Tiziano (1490?—1576) — in San Lorenzo (cca 
1557, Chiesa dei Gesuiti, Venezia) este reprezentatá fatada unui monu- 
mental templu, cu coloane corintice — fragmentar dar intr-un racursiu 
accentuat — de jos in sus si putin lateral, lucru care-i sporeste majes- 
tuozitatea.? Cu toate cá acest tip de compozitie este rar, s-a fácut de 
multe ori observatia justá cá, fárá sá studieze in mod special arta anticá, 
„е1 a abordat antichitatea extrem de liber, simplu, degajat. Si a stiut 
sá intrevadá prin invelisul exterior al monumentelor romane, miezul 
lor grecesc, supletea lor elenistică, gratia innäscutä."4 

Si la Tintoretto (1518—1594) arhitectura este gindită doar ca un 
decor; dar nu ca un decor scenic, teatral, ca la inceputul Ouattrocento- 
ului, ci ca un decor cinematografic, care permite avansári nestinjenite 
în adincime sau travelling-uri. În Prezentarea la templu (1552, Santa 
Maria dell'Orto, Venezia), scara monumentalá nu are vreo logicá con- 
structivá °. Scopul ei este doar acela de a sustine personajele si de a 
genera mișcarea ascensionalá. Tabloul cu Femeia adulteră (cca 1546, 
Galeria Nazionale, Roma) este mai concis in mijloace de exprimare. 
Multimea figurilor, dispuse in grupuri mai mici sau mai mari, isi gáseste 
un factor unificator atit in dalajul cu romburi alb-negre cit si in colo- 
nada deasá (spatiul interior este aproape o salä hipostilá) pusá in per- 


1 V. si Heinrich Wölfflin, Op. cit., pp. 33— 61. 

2 Heinrich Wölfflin, Of. cit., pp. 78—98 si 139— 158. 

3 André Chastel remarcă faptul că „arhitecturi simple, cîteva planuri frontale si 
deschideri pe fondul în clarobscur oferă scenelor un cadru vast“ (Andre Chastel, în Op. cut. 
p. 118). 

4 Viktor Lazarev, Vechi maestri europeni, vol. IT, p. 85. si Eugène Delacroix (1798— 
1863) in Journal de E. Delacroix, 1855— 1863, Paris, 1895, p. 251. 

V. in acest sens si colonada din altá lucrare a lui Tiziano, Prezentarea Mariei la 
templu. 

5 Cu toate acestea Tintoretto a lucrat la ea cu multă migală în redarea decoraţiei ; 
de observat filigranele de pe fiecare contratreaptă. 
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spectivá dupá o formulá al cárei spirit lapidar il mai intilnim doar la 
Piero della Francesca. ! 

Veronese (1528— 1588) este un regizor si mai abil. Episoadele cu per- 
sonaje numeroase şi cu scene secundare multiple îl atrag si spaţiile inte- 
rioare care primesc multimile din Ospefele sale au un fast pe care, un veac 
și Jumătate mai tirziu, il va redescoperi Tiepolo (1696— 1770). Nunta 
din Cana (1563, Louvre, Paris) prilejuieste pictarea iluzionistá a coloanelor 
de marmurá rosie si a balustrilor parapetului. Judecind efectul pictural, 
acesta este de buná seamá impresionant, dar privit cu ochii unui arhi- 
tect, ansamblul construcţiei este fragmentat, nu are suficientă coerenţă. 
Însă în marea sa compoziție, de asemenea iluzionistă, Ospätul din case 
lui Levi (1573, Galleria del Academia, Venezia) loggia cu trei arcade, 
de un elegant ordin corintic, ne stimuleazá sá impingem mai departe 
comparatia fácutá intre rolurile decorative ale arcadelor de la extre- 
mitatea superioará a tablourilor la Fra Angelico si la Filippo Lippi. 
La Veronese, aceastá arcaturá triplá este si mai bine, decit la Filippo 
Lippi, integratá in substanta tabloului. Departe de a avea un rol anex, 
ca la pictorii goticizanti, sau de a fi, tot ca la aceştia, exterioară conti- 
nutului operei, ea este inclusá in tablou, cu roluri precise: 

a) Unificator al compozitiei pe orizontalá. Їп dezordinea produsá 
de actorii ce insufletesc scena pictatá, ritmul linistit si grav al celor trei 
arce in plin cintru restabileste echilibrul compozitional. 

b) Unificator al compozitiei in adincime, loggia fiind un element 
de filtrare intre spatiul real al spectatorului si cel fictiv al peisajului 
urban din spatele participantilor la ospát. 

c) Crearea impresiei de autentic, prin reproducerea fidelá, in trom- 
pe-l'oeil, a celor mai mărunte detalii decorative, cum sint capitelurile, 
figurile feminine așezate intre arce si antablament, balustrii etc. 

d) Suport scenic pentru desfășurarea acțiunii. Întreruperea mesei 
de către pilaștrii aflați mai în față fac ca acest suport să fie credibil, 
natural, să nu se asemene cu o scenă de teatru (să ne amintim astfel, 
pentru comparație, de casele deschise pe o latură ale pictorilor din Due- 
cento si din Trecento). 

e) Accentuare a personajului central. Їп acest scop si casele din 
fundal au punctul de fugá mascat de acesta. 

Asemánátoare cu tabloul precedent este monumentala  lucrare 
a lui Veronese, Nunta din Cana (Louvre, Paris). Partea centralá a 
decoratiei arhitecturale (intreaga compozitie este realizatá la un punct 
de fugá) este formatá dintr-un parapet cu balustri si o campanilá (a- 
proape barocá!) cu lanternou voit plasatá asimetric fatá de centrul 
compozitiei. Ín stinga si in dreapta, constructii cu colonade masive fie 
in stil doric roman, fie in stil corintic. 

1 Variante ale acestui tablou se mai găsesc la Na:odni Galerie, Praga; Pinacoteca 


Arcivescovile, Milano; Rijkmuseum, Amsterdam. In afará de cel din Praga, celelalte 
douá sint bogat decorate cu arhitecturi. 
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Una dintre cele mai valoroase decoraţii in trompe-l'oeil ale Cinque- 
cento-ului este cea semnatá de Veronese pentru Villa Barbaro din Ma- 
ser — o constructie extrem de reusitá (cca 1560— 1568) dintr-o lungá 
serie de vile palladiene — in care personajele se miscä intr-un spatiu 
arhitectural fictiv de asemeni de facturá palladianá. 

In tabloul Pescarii predind inelul lui San Marco dogelui, Paris Bor- 
done (1500— 1571) pare a folosi subiectul doar ca pretext pentru pic- 
tarea unui fastuos decor arhitectural. Edificii márete de marmurá apar 
de sub splendide arcade gotice; contratreptele edificiului princip: jl, 
in loggia cáruia a luat loc Doge le, sint placate cu dale de marmurá scul- 
ptate, contribuind la sporirea fastului. O gravurá pe cupru a lui Gero- 
lamo Mocetto (1458— 1531 2), Calomnierea lui Apelles, este interesantă 
prin faptul cá scena, desi cu subiect din antichitatea greacá, se petrece 
in cunoscuta piatá venetianä Campo Santi Giovanni e Paolo; se väd, 
printre altele, Scuola di San Marco si Santi Giovanni e Paolo. 

Un pictor rafinat si foarte modern in mijloacele de expresie, cum 
este un alt venetian, Lorenzo Lotto (1480— 1556), devine brusc arhai- 
zant in frescele din Oratoriul din Villa Suardi din Trescore (1524). 
Aici sint prezentate, este adevărat, edificii renascentiste, dar sub forma 
unei benzi discontinue, fără multă preocupare pentru redarea peisajului 
in profunzime, amintind mult mai virstnica Tebaidá a lui Stainina 
(activ pe la 1387— 1404). Citiva ani mai tirziu, între 1531 si 1536, Por- 
denone (1473— 1539) pictează Disputa Sf. Ecaterina (Santa Maria in 
Campagna, Piacenza). Din punctul de vedere al reprezentärilor arhitec- 
turale, elementul cel mai interesant din aceastá compozitie, realizatá 
cu mai mult simt perspectival decit cea a lui Lotto, este un edificiu de 
plan central, octogonal, frecvent in Italia de nord renascentistá: Santa 
Maria di Loreto de lingá Finale Ligure (inceputul sec. XVI), Santa 
Maria Incoronata din Lodi (1488—1510) de Giovanni Battagio si Gian 
Giacomo Dolcebuono, Santa Maria della Passione din Milano (1520) 
de Cristoforo Lombardo. De altfel chiar Santa Maria in Campagna are 
o cupolá octogonalá (filiatia acestui tip de cupolá din ,cupolele lom- 
barde" medievale — Pavia, Como, Gravedona, Capodiponte, Chiara- 
valle Milanese, Milano — este clará) * si putem vedea in pictura lui 
Pordenone o interpretare liberá chiar a cupolei acestei biserici. 

Desi arhitect de geniu, Michelangelo (1475— 1564) a acordat arhi- 
tecturii un rol foarte redus in picturile sale. ? Este drept cá in cele trei 
mari compozitii picturale ale sale — frescele din Capela Sixtiná, cele 
din Capela Paoliná, si tondo-ul de la Uffizi temele alese si conceptia 
,Sculpturalá" 3 despre pictură a lui Michelangelo nu favorizează apa- 


e Carlo 8, Op. cit., vol. II, p. 701. 

ê „... aceasta (arhitectura, n.n.) nu formeazá o ambiantá pentru personaje, ci un 
fel de osaturá idealá care le fixeazä local“ in Charles de Tolnay, Michelangelo, Editura 
Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 51. 

3 André Chastel, in Op. cit., p. 111. 


itia unor forme arhitecturale care ar putea eventual intra in compe- 
(iie cu siluetele lui statuare, diminuindu-le prin măreție. Izolarea tra- 
pică a figurilor din fresca Judecății de Apoi (1535—1541) într-un spaţiu 
vid, lipsit de orice materialitate páminteascá care ,nu e nici o supra- 
latá limitatá si construitá geometric, potrivit legilor euclidiene, nici 
spatiul iluzionist creat de valorile picturale, ci un gol eliberat de orice 
contingentá de loc si de timp" *, este o expresie $i a ascezei specifice pen- 
tru pe rioada de maturitate $i de bátrinete a marelui artist, amplificatá 
si de adeziunea acestuia la concepțiile teologico-filozofice ale lui Juan 
Valdés 2, Сіпа totuși, în operele mai timpurii, apare o oarecare determi- 
nantá constructivă — ca in fresca de pe plafonul Sixtinei, în figurile 
lui Zaharia, Ioil, Isaia, Iezechiel, Daniel, Ieremia și Iona, ori în cele ale 
Sibilelor (сеа Delficá, cea Persicá) — Michelangelo se limitează la o în- 
cadrare deosebit de simplă: un soclu cu citeva muluri și o cornișă sus- 
tinutá de putti. 


La Leonardo da Vinci (1452—1519) are loc un fenomen apropiat; 
in /. Annonciazione (cca 1480, Uffizi, Firenze), palatul din р: tea dreaptă 
este doar sugerat printr-un perete sicanat, cu bosaj de piatră la colțuri. 
Cea mai interesantă, singulară prin aspectul ei insolit, este construcția 
din ebosa Znchinárii magilor (1481, Uffizi, Firenze) ?. Aceasta reprezintá 
(fig. 11 a) două scări paralele, fără parapet, pe extradosul unor arce 
butante (sub scări sint practicate deschideri în forma unor arce în plin 
cintru). Scärile nu duc nicăieri; mai bine zis ele bat într-un perete în 
ruină, în care e practicată o fantă dreptunghiulară și pe a cărui coamă 
se zareste o coloană izolată, și са de o alcătuire curioasă; capitelul are 
forma unui clopot inversat, in genul capitelurilor campaniforme egip- 
tene. Aerul fantomatic al acestei clădiri este sporit și de sfumato-ul 
tipic leonardesc, pe tonuri de sepia. Acest tip de arhitectură o vom 
regăsi de abia in secolul nostru, în creația unor artiști postmoderni: 
la Diana Agrest (proiectul de casă pentru un muzician la Mallorca, 
intitulat Les Échelles, fig. 11 b, tocmai datoritá scárii care nu duce 
nicăieri ca element simbolic al ascensiunii), la Leon Krier (proiectul 
pentru o casá utopicá, fárá camere), la Ricardo Bofill si Taller de Ar- 
quitectura (ansamblul de locuințe Manzanera-Alicante). la Mozuna 
Monta (templul Zen din Tokyo), la Rojii Suzuki (Edge Building, Tokyo), 
la Franco Purini si Laura Thermes (Casä la Gibellina). 

In alte tablouri din scoala lombardá, constructiile — dacá ele apar 

- au un rol relativ pasiv chiar dacá, optic, ele detin o pozitie importantá 
in cadrul lucrárii. Astfel bunáoará in Madonna con otto santi a lui Bra- 
mantino (1455—1536) — tablou aflat in colectia de la Palazzo Pitti 


* Charles de Tolnay, Op. cit., p. 74. si in J. Vallery-Radot, Les églises romanes, 
La Renaissance duLivre, p. 6. 

* Charles de Tolnay, Op. cit., pp. 131— 132 si 142. 

з [n desenul de la Louvre, ea are un aspect complet diferit. 
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din Firenze — in spatele personajelor avem un templu, simplu si static, 
a cárui colonadá sustine un antablament fárá fronton. 

Chiar si intr-o provincie care detinuse in veacul trecut o pozitie cheie, 
de avangardá, precum Toscana, elementele de compozitie arhitecturale 
au un rol secundar si o tratare destul de terná, ca in Resurectia (Palazzo 
Pitti, Firente), de Fra Bartolomeo (1475— 1517), unde gásim un zid 
care incheie in profunzime tabloul, in care decoratia este redusá la o 
nișă, pilastri și două cornise suprapuse, totul nefiind deloc prelucrat 
pe adincime, chiar si pilastrii fiind foarte putin iesiti in relief faţă de 
planul zidului. 

Una dintre rarele vederi „autentice“ din epocă este acuarela Piazza 
della Signoria din Firenze ! (Baldassare Lancia; 1510—1571). Impre- 
sia de veridicitate reiese atit din recunoaşterea diferitelor construcții 
reprezentate de autor, cit și din modul cum ele au fost redate, cu un 
anumit simt al proporţiilor și al plasării lor in spațiu. 

Mai clar apar volumele și spaţiile arhitecturale la Rafael (1483- 
1520), intr-un tablou timpuriu al său, inspirat de un model al lui Peru- 
gino 2, Sposalizio (1504, Pinacoteca di Brera, Milano), Toată partea de 
sus a tabloului e ocupatá de un mare templu circular, inspirat de Tem- 
pietto di San Pietro in Montorio al lui Bramante”. Păstrind modelul 
bramantesc, Rafael, modificá proportiile, schimbá antablamentul ba- 
zat pe sistem trilitic cu o colonadá cu arcade, desfiinteazá balustrada 
de peste galerie, interpretind tempielto-ul într-un mod mai personal 
decit au fácut-o mai tirziu Wren sau Soufflot pentru cupolele de la 
St. Paul din Londra sau respectiv pentru Pantheonul din Paris. 

Același motiv al fempietto-ului bramantesc este prezent si in lu- 
crárile unui exponent al scolii venetiene, Taddeo Zuccaro (1529— 1561) 
in desenul Banchet în piaţă, de la Louvre, si de asemenea in fresca Exco- 
municarea lui Henric al VIII-lea (Palatul Farnese din Caprarola). In 
redarea celebrei constructii este interesant de semnalat libertatea cu 
care autorul îi modifică atit unele amănunte constructive, cit si ambi- 
anta in care o plasează. De altfel, cu tot atita ușurință pictorul deco- 
rează fundalul compoziţiei Alexandru și Diogene cu clădiri în stil mani- 
erist. 

În Stanzele din Vatican, Rafael aplică principiile picturii iluzioniste 
imaginate de Mantegna, netinind seama, ca și Michelangelo, de dimen- 
siunea $1 alcătuirea camerelor unde sint pictate frescele. Desi in trompe 
l'oeil, ele au o viață proprie, fără îndoială pasionantă si magnifici, 
izolate de contextul lor arhitectural. În Școala din Atena (1509— 1511) 
un interior boltit cu bolți semicilindrice, casetate, cu o singură navă, 


420. 
? André Chastel, in Op. cit., p. 108. 
3 Tabloul lui Rafael е din 1504, Tempietto din 1502. V. si Carlo Perogali. Of. cit., 
vol. 11, p. 694 si 698 si Zoe Dumitrescu-Pusulenga, Op. cit., p. 89. 


Acuarelá, Ligia Ragghianti Collobi, 11 libro de’ disegni di Vasari, Roma, plansa 
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dar cu mai multe transepte, este redat in perspectivá frontalá. Deasupra 
celui de-al doilea transept se ridicá o cupolá pe pandantive, dar peste 
cel de-al treilea nu mai se aflá nimic in afara cerului liber. Peretii 
leterali au o infítisare masivá si sint lipsiti de ferestre, dar au nise in 
care sint asezate statui de mari dimensiuni. Constructia este lipsitá 
de logică funcțională si are doar un rol decorativ. Alungarea lui Eli- 
odor (1513) este un prilej si de a se aráta, in aceeasi perspectivá frontalá, 
un interior mai unitar, cu trei nave, in nava centralá traveele acoperite 
cu cupole alternind cu cele cu bolti ez berceau si intárite de arce-dublou 
in plin cintru. Mai simplu este cadrul din Messa dim Bolsena (1513) 
in care spatiul imaginat de artist este din nou deschis spre cer. Cel mai 
mare interes il prezintă Incendiul din Borgo (1515?). Pe după coloa- 
nele corintice din planul intii-stinga si masivul palat cu soclulin bosaj 
puternic, se vede fatada probabilá a vechii constructii constantiniene 
a bazilicii San Pietro, demolatá pentru a face loc celei proiectate de 
Bramante. Un interior care premerge, in mod surprinzátor, pe cele ale 
lui Piranesi este Interiorul unei ruine de Bramante (1444—1514). Ca- 
racteristice pentru perioada de dinaintea manierismului sint suprain- 
cárcarea cu elemente decorative (de remarcat frizele, bolta in voúte 
d'arétes bogat impodobitá cu lucráturá in bas-relief, astfel incit nici un 
loc nu rámine liber, intradosurile arcelor, de asemenea, bogat ornamen- 
tate, oculus-ul din dreapta-sus, cu lucráturá in maniera unei timone 
de corabie), precum si ambiguitatea spatiului arhitectural creat, lucru 
putin obisnuit pentru un artist care era in primul rind arhitect. 

Ín cadrul picturii manieriste, arhitectura este redată cu multă pre- 
cizie a detaliului, deseori chiar in trompe-l'oeil, asa cum procedează, 
de exemplu, Baldassare Peruzzi (1481— 1536), în Sala coloanelor de la 
Villa Farnesina, dar nu are suficientă coerență și, de multe ori, nici 
prea multă logică a construcției, ca în lucrarea din 1518 a lui Pontormo 
(1494—1556), intitulată Iosif în Egipt (National Gallery, Londra), în 
care se vede o curioasă clădire cilindrică cu o scară lipsită de balustradă 
$1 a cărei destinație nu este de loc definită. Mai logic este compus inte- 
riorul monumental din Donatia lui Constantin (1520—1524, Sala lui 
Constantin, Palatul Vatican) alui Giulio Romano (1492— 1546), care 
intr-adevár ar putea fi al unei bazilici cu tavanul plat de facturá con- 
stantinianá. 

Vederile exterioare, cu subiecte arhitecturale, rámin rare în pictura 
romaná din Cinquecento. Meritá totusi amintite frescele din San Sil- 
vestro al Quirinale (1524— 1525 , Roma), de Polidoro Caldara da Cara- 
vaggio (1492—1543); aici, intr-un peisaj aproape poussinian, sint pic- 
tate elegante colonade antice, de un spirit mai apropiat de cel grecesc 
decit de cel al arhitecturi romane imperiale. 





ARCUL MEDIEVAL ÎN ZONELE TRANSALPINE. 
SCOALA GOTICÀ. 
ÎNCEPUTURILE ARCULUI RENASCENTIST 
ÎN ZONELE TRANSALPINE. 
RENASTEREA SI MANIERISMUL 


Pictura goticá transalpiná, si cea francezä medievalá cu precädere, 
derivá mai mult din pictura minjaturilor si din cea a vitraliilor, in care 
precizia detaliului imprima și formelor mari și volumelor in ansamblu 
particularităţi deosebite, în vreme ce pictura italiană trecuse printr-o 
etapă înfloritoare de pictură în frescă, pe suprafeţe mai mari, care se 
cereau și ele a fi umplute cu forme mai ample; în același timp, în cazul 
frescelor uscarea rapidă a stratului de tencuială pe care se aplicau cu- 
lorile impunea un ritm mai rapid de lucru, în care migälirea si cizela- 
rea detaliilor nu era reccmandabilă. Este adevărat că si Franţa a cunoscut 
o epocă înfloritoare a picturii murale, în epoca romanică (stau mártu- 
rie picturile din secolele XI—XII, răspindite in abatiile din centrul 
Franţei — Saint-Savin-sur-Gartempe !, avant, Berzé-aux-Moines, Bri- 
nay, Ebreuil, Nohant-Vicq, Cripta de la Saint — Germain-Auxerre), dar 
intre acesta și secolele XIV-XV s-a interpus pictura vitraliilor, tehnica 
frescei fiind abandonată. ? 

În pictura romanică apar reprezentări foarte stilizate de edificii. 
Cele mai frumoase sint de bună seamă frescele de la Saint-Savin-sur- 
Gartempe. Turnul Babel? (latura de sud а bolţii en berceau а nef-ului) 
este de fapt un baldachin cu secțiune patrulateră, așezat pe patru co- 
loane. In Веја lui Noe*, un oras este sugerat prin multe turnulețe 
acoperite cu invelitori in șarpantă, cit se poate de simple. 





| Prosper Mérimée, Studii asupra artclcr din Evul Mediu, FE ditura Meridiane, Bucu- 
resti, 1980, pp. 51— 150. 

2 Luc Benoist explică astfel acest fenomen: ,Edificille merovingiene imitaserá 
mozaicurile bizantine, pe care arta romanicá le-a inlocuit printr-un succedaneu mai 
putin costisitor, fresca. Intrucit catedralele gotice au perforat zidurile, frescele, rcduse 
la ferestre s-au transformat in vitralii. Ele s-au desprins si de pereții incáerilor particu- 
lare, pentru a deveni picturi în lină, tapiserii, mai calde și mai mobile. Tabloul, ultima 
etapă a acestei metamorfoze, nu provine de altfel din pictura murală, ci dintr-un element 
de mobilier, voleul de altar." (Luc Benoist in Of. ctt., p. 72). 

3 Prosper Mérimée, Studii asupra artelcr din Evul Mediu, Editura Meridiane, Bucu- 
resti, 1980, p. 140 si Guy Knoché, Trésors de l'art roman, Editions Marabout, Paris, 
pp. 92— 93. 

4 Prosper Mérimée, Op. cit., pp. 138— 139. 
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In ceea ce priveste reprezentárile arhitecturale, in pictura vitraliilor 
se petrece un fenomen apropiat cu cel din pictura de panou sau din 
Irescá. Secolul al XIII-lea este cel al reprezentărilor mai conventio- 
nale, arhitectura jucind un rol anex, iar perspectiva este tratatá rela- 
tiv simplu: lucrul se observă cel mai bine în unele vitralii de la Bour- 
ges (Vatraliul lui Lazăr din partea nordică a deambulatoriului) 1 si de 
la Chartres (vitraliul din prima travee din stinga a corului)?. Uneori 
decoratia se reduce la o filá de coloane suportind arcade (Vitraliul 
legendei St. Eustache de la Chartres) 3. În primul din ele sint reprezen- 
tate o serie de fortificatii cu creneluri si bastioane. In cel de-al doilea, 
figura Madonei este accentuată de un baldachin, iar la partea superioară 
se záreste o clädire cu turnulete. Interesant este faptul cá arcadele din 
registrul inferior al acestei compozitii nu sint in arc frint ci in arc de 
cerc. Ín secolul al XIV-lea, detaliile sint tratate cu mai mare meticu- 
lozitate, ca de exemplu la pinaclele si arcele polilobate din Capela Ro- 
zariului de la Catedrala din Evreux 4. In secolul al XV-lea si in cel 
de-al XVI-lea se ajunge chiar la subordonarea compozitiei elementelor 
arhitecturale: În Vitraliul Cardinalului de Bourbon de la Catedrala 
din Moulins 5, figurile sint complet încadrate de baldachine gotic-flam- 
boyante cu decorația pictată foarte minuţios. La catedrala din Auch *, 
vitraliile corului, executate ре Ја 1507—1514, îmbină elementele arhi- 
tecturale gotice (în prima capelă din partea de nord a corului) cu cele 
renascentiste (arce semicirculare și tradiționala absidă italiană, sur- 
montată de același cul-de-four cu intradosul profilat pe care l-am intilnit si 
in Italia). ? La Saint-Nazaire din Carcassonne, vitraliile ferestrelor nr. 2 si 4 
ale absidei sint din secolul al XVI-lea și înfățișează cadre de arhitectură. $ 

Același mod de accentuare a anumitor personaje prin fragmente de 
arhitectură pe care l-am întilnit în pictura medievală italiană este pre- 
zent in sculptura romanică și mai ales, în cea gotică. Pe un capitel de 
la St.-Lazare din Autun este figurată donația unui edificiu de cult 
(extrem de stilizat) de către un senior. La St.-Etienne din Bourges, 
киге de pe portalul sudic sint surmontate de edicule destul de com- 
plexe care amintesc coronamentele unor turnuri. La St.-Etienne din 
Sens, statuia reprezentindu-l pe Sf. Thomas Becket (traveea a 3-a septen- 
trionalá) este încadrată la partea superioară de o ediculă asemănătoare, 


' V. Marcel Aubert, Simone Goubet, Cathédrales et trésors gothiques de France, Art- 
haud, Paris, 1971, p. 412. 

“ Idem, p. 425. 

Y V, Emile Mâle, L'art réligieux du XIII-e siècle en France Librairie Armand Colin, 
Paris, 1931, pp. 277—281. ` 

y Marcel Aubert, Simone Goubet, Cathédrales et trésors gothiques de France, p. 442. 

* Idem, p. 443. 

° V. si Jean Lafont, in Histoire générale des Eglises, p. 264. 

7 Idem, p. 444. 

5 V. Pierre Morel, Carcassonne, La Cité, Grenoble, 1939. 
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de váditá inspiratie arhitecturalá. La poarta din drepta a transeptului 
nord de la Reims, Madona e infátisatá sezind pe un jilt a cárui parte 
superioará a impodobitá cu cinci turnulete. Pártile laterale reproduc 
cu exactitate arcurile butante de la Notre-Dame din Chartres. Totusi, 
avind in vedere cá relieful provine pe cit se pare de la vechiul edificiu, 
incendiat in 1210 (Marcel Aubert), filiatia nu poate fi stabilitá cu exac- 
titate, reconstructia corpului principal al nef-ului dela Chartres avind 
loc dupá incendiul din 1194. Statuile de pe faimosul Pilier des Anges 
de la Notre-Dame din Strasbourg sint surmontate de mici baldachine 
din piatrá. La fel figurile de pe fatada vesticá, precum si cele de pe 
fatada vesticá (Porte Royale) de la St.-André din Bordeaux. Foarte 
interesante sint personajele de pe portalul din dreapta (fatada apuseană) 
de la St.-Pierre din Nantes. De o dată ceva mai recentă (a doua jumă- 
tate a secolului al XV-lea), portalul prezintă elemente de ccronament a 
figurilor mult mai elaborate (porţi cu metereze și mașiculiuri), iar pe por- 
talul sudic (St.-Y ves) apare chiar o casă rustică in perspectivă. Pentru a 
nu continua o enumerare care ar putea deveni fastidioasă putem rezuma 
spunind că majoritatea portalurilor gotice (Bourges, Chartres, Quim- 
per, Vienne, Bayeux, Rouen etc.) prezintă pe arhivoltele în retrageri 
succesive personaje surmontate de edicule. 

Vom menționa și marea tapiserie a lui Nicolas Bataille zisă de lA poca- 
lypse (1377— 1380), in prezent la Muzeul din Angers unde apar constructii 
(baldachine cu pinacle si bolti pe ogive) minunat puse in perspectivá. 

In perioada goticului tirziu, in arta vitraliului francez se petrece o 
usoará schimbare in sensul cá figurile izolate sint acum integrate unor 
elemente de ancadrament de inspiratie arhitecturală: elemente „mili- 
tare“ (creneluri, grile, poduri rabatabile) și de asemenea unele elemente 
decorative din inventarul sistemului formal al Ren: (Gier italiene (con- 
sole, cornise, nise, coloane torse). ! 

Miniaturile, indeosebi cele franceze, reprezintá de obicei cu mai 
multă precizie $1 cu mai mult realism construcțiile decit picturile mari, 
de panou ori în frescă. Realizate deseori cu deosebită măiestrie, cu evi- 
dente tendinţe de realism, ele sint interesante atit din punct de vedere 
estetic cit si documentar, contribuind astfel la cunoașterea modului 
de viață din epocă precum si la nivelul artistic din acea vreme. Încă 
din perioada Imperiului Carolingian datează Codex aureus sau Evan- 
gheharul din Lorsch, aflat în stare fragmentarä la Biblioteca Vaticanului 
și la Biblioteca Batthyáneum din Alba Iulia ?. Fără a reprezenta con- 
structii propriu-zise, el recurge la ornamente de facturá arhitecturalá 
ca Și decoratia celor 12 canoane 3. Se folosesc pentru aceasta cinci colo- 
nete cu capiteluri cu decorație florală, derivate din corintic, care suportă 


1 V. si Jean Lafont, în Dictionnaire des églises de France vol. I, p. 264— 265. 
? Dan Simonescu, Codex Aureus, Editura Meridiane, Bucuresti, 1972. 
3 Idem, pp. 10— 11 si pl. II— VIII. 


patru arce mici semicirculare, acestea fiind surmontate de un arc de 
descárcare, de asemenea semicircular. Autorul s-a stráduit sá redea 
nu numai aspectul in general al coloanelor ci, pe cit posibil, si faptul 
cà ele erau lucrate in marmurá de diverse culori. Semnificatia lor pare 
ı fi aceea de a sugera clădirea ginditá dar neredatá de artist. і Aproxi- 
mati? aceleași coloane decorează si manuscrisele Brbliez lui Carol cel 
Plesuv (secolul al IX-lea), a lui Théodulf d' Orleans (secolul al VIII-lea) 
“1 chiar mai vechiul Codex argenteus (sec. V—VI). La acesta din urmă 
ele apar in partea de jos a paginii, unite prin arce de cerc, intocmai ca 
in cazul Codex-ului aureus. Cu mici variații acest sistem constructivo- 
decorativ a fost folosit pe scară largă în arhitectura carolingiană (Cor- 
vey, Germigny-des-Prés, Aachen) dar si in perioada romanică; în Fran- 
ta, de exemplu, în şcolile din bazinul Loirei (elevatiile navelor centrale 
din Fontevrault, Le Mans-St.-Julien, Laval-Notre-Dame d'Avéniéres, 
ferestrele geminate ale turnului central de la Château-Gontier), în Al- 
sacia şi Lorena (interiorul de la Ottmarsheim, ferestrele geminate de 
pe turnurile centrale de la Marmoutier, Guebwiller, Neuwiller, Mur- 
bach, frontonul de la Sainte-Foy din Sélestat), in Ile-de-France (tur- 
nurile dela Morienval, Nouvion-le-Vineux, Saint-Vaast-de- Longmont, 
Urcel, Ceffonds), in Normandia (elevatia navei centrale la Cerisy-la- 
Forêt, Mont-Saint-Michel, Lessay, turnurile de la Caen-St.-Etienne, 
Domfront, ? Thaon), in Bretania (portalul de la St.-Sauveur din Dinan), 
dar mai ales in Aquitania (fatada de la Notre-Dame-la-Grande din Poi- 
tiers, navele de la Périgueux—St.-Etienne, Angoulême, Gensac-la- 
Pallue, Saints-Abbaye-aux-Dames, turnurile? de la St.-Léonard-de- 
Noblat, Brantóme, Uzerche, Chambon-sur-Voueize, Saintes-Abbaye-aux- 
Dames, Plassac) si in Auvergne (turnurile de la Notre-Dame-du-Port 
din Clermont-Ferrand, St.-Nectaire, Orcival, Champdieu), mai rar in 
Bourgogne (turnurile dela Anzy-le-Duc, Ebreuil, Meillers, Iguerande, 
Semur-en-Brionnais) si in sudul Frantei (tribunele de la Conques). 
Prin inlocuirea arcului in plin cintru cu cel frínt, acest detaliu de arhi- 
tecturá a fost ulterior folosit, in perioada goticá, in cadrul ferestrelor 
bifore, a deschiderilor tribunelor spre nef-uri, a galeriilor de circulatie 
$1 a triforiumurilor. Ca si in pictura frescelor, s-a simtit apoi nevoia de 
a se evidentia cu mai multá expresivitate mediul in care se desfásoará 
acțiunea $1, o dată cu aceasta, si organizarea spațiului. S-a recurs, prin- 
tre altele, și la reprezentarea arhitecturilor, cu ajutorul cărora apar 
primele manifestări ale compozițiilor tridimensionale. Cum era și nor- 
mal, este evident că, la inceput, redarea ambianţei arhitecturale să fie 
1 A se compara, de exemplu, cu interiorul din miniatura din secolul al X-lea, Is- 

pita lui Saint Bernard (Musée Condé, Chantilly). 
? Turnul de peste careu de la Domfront se aseamănă mult cu cel amintit mai sus 


de la Château-Gontier. 
3 Jean Vallery-Radot, Op. cit., pp. 144— 160. 
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mai nereusitá. Astfel, intr-o miniaturá din Les estoires d'Outremer ! 
(sec. XIII, Bibliotheque Nationale, Paris, ms. fr. 2630, folio 22 Verso), 
de Guillaume de Tyr, este reprezentat asediul Niceei de cátre cruciati. 
Cetatea, care se vrea bizantină, este înfățișată mult mai inabil decit 
restul compozitiei.. Cu timpul, aceastá stingácie este depásitá, ajun- 
gindu-se la redarea nu numai veridicá a arhitecturilor, dar chiar la o 
anumitá predilectie pentru reprezentarea lor. 

La Biblioteca Batthyáncum din Alba Iulia, manuscrisul Breviarum 
Davidicum, apartinind scolii flamande din secolul al XV-lea ?, cuprinde 
multe miniaturi in care apar reprezentári de arhitecturi gotice. In general 
predominá reprezentarea unor castele medievale, cu ziduri crenelate, 
turnuri de apărare la colțuri, ferestre înguste, dar si unele scene de 
interior. Atrage atentia ilustratia, cu un singur registru, reprezentind 
scena Buneivestiri, in care somptuosul interior cu elegante coloane gotice 
prezintá asemánári frapante, mergind piná la identificare, cu cel repre- 
zentat in panoul central al tripticului Buneivestiri de la Aix, din apro- 
ximativ aceeasi perioadá (1445) despre care se credea cá ar proveni din 
Burgundia pînă la atribuirea sa lui Guillaume Dembet 3. Tot la Batthyà- 
neum se află Codex Burgundus, „unul din cele mai artistice manuscrise 
Livres d heures". Desi datat ca fiind lucrat pe la jumătatea secolului al 
AV-lea? si desi bogat ilustrat, este surprinzător faptul că o singură 
miniatură a Codex-ului are „personajele încadrate de un decor arhitec- 
tonic — zidurile cetăţii Nazaret“ — și acesta reprezentat destul de 
rudimentar, mai ales în ccmparatie cu lucrări similare si din aceeași 
perioadă ; intr-o altă miniatură 7, clădirea este sugerată doar prin trei 
mari trepte. 

Frecvent apar in miniaturi scene de lucru, care în tablouri sint deseori 
neglijate, precum și detalii de natură tehnică vizind construcția edificiilor 
medievale. Astfel in miniatura din Heures du duc de Bedford (pe la 
1433), care reprezintă dulgheri ináltind o șarpantă din lemn *. Asemenea 
aspecte cuprind si miniaturile Regele Franţei urmărind lucrările la Saint- 
Denis (sec. XV)? — din care, desi construcția este redată in manieră 
„naivă“, ne putem da seama de aspectul ei in faza finală — si Carol cel 





1 Apud Anne Fremantle, L'âge de la fci, Collection Time-Life, 1966, р. 106. 

2 Gheorghe Bulutá, Manuscrise miniate franceze în colectiile din Rcmánia, Editurá 
Meridiane, Bucuresti, 1978, plansa XXVI. 

% Luc Benoist, in Op cit., рр. 76 si 78. 

* Dan Simonescu, Codex Burgundus, Editura Meridiane, Bucuresti, 1975, p. 9. 

5 Idem, p. 12. 

5 Idem, plansa XXX. 

? Idem, plansa IV. 

° Histoire générale des églises de France, Robert Laffont, Paris, 1966, pp. 150— 192. 

* Apud Histoire générale des églises de France, p. 138. 
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Mare vizitind santierul capelei din Aachen (sec. XV)? fantezistá in unele 
aspecte dar veridicá prin prezentárile unor lucrári de santier. În Con- 
sirucha unut oras (sec. ХПІ) * apar clădiri diverse finisate si altele in 
lucru, într-un oraș de factură gotică. Datorită grijii miniaturistului 
pentru înfățișarea amănuntului, se disting cu ușurință materialele folo- 
site (lemn, cărămidă, piatră, mortar), de asemenea uneltele de lucru, 
(ciocane, scripeti, troliuri etc.), miniatura reuşind să aibă astfel, 
pe lingă valoarea artistică, și o valoare documentară. O altă miniatură, 
infátisind Construcția unui turn (sec. XV)? prezintă lucrători actionind 
o macara pe un turn de piatră aproape ridicat. În fermecătoarea minia- 
tură a lui Jean Fouquet reprezentind Construcția unei biserici gotice 
(sec. XV)$, înfățișată artistic dar cu redarea foarte amănunțită a decc- 
ratiilor (statuete, ancadramente minuțios finisate, sculpturi) apar 
lucrători executind operaţii diverse. 

În secolul al XV-lea este evidentă dorința miniaturistilor de a întări 
impresia de real prin înfățișarea în mai mare măsură a aspectelor arhitec- 
turale. Autorul miniaturii Saint Bernard la conciliul de Lens a reușit 
prin aglomerarea unor clădiri diverse (cu forme variate, paralelipipedice 
sau prismatice, coloane, porticuri, turnuri, galerii dantelate de coloane), 
să sugereze aspectul orașului în timpul conciliului. Într-o altă miniatură, 
tot din secolul al XV-lea, Charles de Orléans în închisoarea din Turnul 
Londrei, autorul nu se mulțumește să ne infátiseze fantezist clădirea 
inchisorii, dar o $i plasează între alte clădiri gotice, mai mult sau mai 
puțin realizate, care insă reușesc să întregească impresia de oras. Se 
remarcă în acest caz că miniaturistul foloseşte două tehnici de lucru: 
una plină de grijă pentru autenticitate și amănunt privind subiectul 
principal — închisoarea — și alta, mai puțin realizată, pentru anturaj 
(restul clădirilor), mergind uneori pini la schematizare. Din aceeași 
perspectivă este întocmită si miniatura Filip cel Bun pe cîmpul 
Mussy-l'Evéque (sec. XV)?. Desi, după cum se intitulează, lucrarea 
ar trebui să reprezinte un cimp, ea este supraaglomerată, din prim plan 
pină la orizont, atit de corturile cerute de subiect, cît și de numeroase 
case precum $1 o mare catedrală gotică, cu contraforturi, cu patru turnuri 
mici la colțuri și un turn mare central. Este remarcabil faptul că pentru 
a sugera depărtarea, autorul recurge la tente mai slabe, ușor incetiosate. 





з Jean Fouquet, Grandes chroniques de France; apud Histoire générale des églises 
de France, p. 147. 

1 Apud Histoire générale des églises de France, р: 195, 

5 Idem, p. 158. 

8 Jean Fouquet, Heures du duc de Bedford; apud Histoire générale des églises de 
France, p. 159. 

7 Miniatură, făcind parte din Cronica lui Enguerrand de Monstrelet. Apud Marie 
Jullier, Pierre de Saint Jacob, Pierre Quarré, Charles Oursel, Visages de la Bourgogne, 
Editions des Horizons de France, Paris, 1942, p. 63. 





Din prima jumátate a secolului al XV-lea cea mai semnificativá 
productie este, in Franta de Nord, fermecátorul ciclu Les Très Riches 
Heures du Duc de Berry (cca 1416, Musée Condé, Chantilly), de Pol, 
Hennequin si Hermann de Limbourg, cunoscuti pe la 1402—1416, 
intr-o tehnicá goticá, e drept, dar mai realistá decit cea a contempc- 
ranilor sái italieni (e suficient sá comparám imaginile pline de viatá din 
Les Trés Riches Heures cu cele distorsionate, excesiv verticalizate ale 
cládirilor din Siena de Sano di Pietro, pictate cu patruzeci de ani mai 
tirziu !. Cel mai bine realizate sint imaginile care ilustrează lunile martie, 
iunie (este înfățișat Palatul și Sainte-Chapelle din Paris, fig. 12), iulie, 
(Castelul Poitiers) august (Castelul Etampes), septembrie (castelul 5aumur 
fig. 13a si 131), octombrie (vechiul palat Louvre) si decembrie (in 
această ultimă scenă, cele zece donjoane apar de asupra cop: acilor, sur- 
prinzätor, ca niste moderne building-uri). Se remarcă faptul că, deși cele 
dousăprezece miniaturi au fost realizate cu scopul de a insoti lunile 
calendarului si de a înfățișa scene din viața de curte si cea cimpeneascá 
caracteristice fiecárei luni, accentul cade pe constructiile reprezentate cu 
multá grijá si minutiozitate — castele, cetáti — dintre care unele, pre- 
cuni castelul de la Saumur, existá si azi si pot fi recunoscute chiar sub 
aspectul din aceste mici tablouri *. 

Una dintre cele mai interesante este si cea reprezentind Mont Saint 
Michel, a cáriu abație a suferit de-a lungul secolelor numeroase remanieri. 
Vedem astfel starea marii abatiale al cărui vast cor flamboyant nu era 
incă executat (el a fost re: alizat de la 1448 la 1452 și apoi de la 1500 la 
1521 în vreme ce miniatura este de pe la 1416). De asemenea este repre- 
zentată și fațada vestică, flancatä de turnuri, demolată în 1780 impreună 
cu primele travei apusene ale nef-ului romanic. Tot in Les Très Riches 
Heures du Duc de Berry se înfăţişează, de asemenea, și interiorul — 
deformat datorită tehnicii perspectiv ale încă сео — de la Sainte 
Chapelle din Paris. În scenele reprezentind L*Apposition des cendres sau 
La communion et le sermon din Heures de la Duchesse de Bourgogne 
(de pe la 1450, Musée Condé, Chantilly), cládirile, sectionate ca in Due- 
cento Si Trecento, lasá sá se vadá interiorul care, prin simpliitatea sa, 
са Și prin tipologia spațiului arhitectural evocă scenele de chiostro ale 
lui Fra Angelico, De un mare interes documentar este si miniatura care 
reprezintă Cimitirul Inocentilor (ulterior dezafectat) din Heures de 
Notre-Dame (de pe la 1460, Biblioteca Naţională, Paris). De la începutul 
secolului al XVI-lea datează miniatura ce-l prezintă pe Ludovic al 
XII-lea al Franţei intrind într-un oras italian (Biblioteca Naţională, 
Paris; în planul secund vedem un palazzo italian cu ferestre si bosaj 


1 Miniaturile franceze sînt pictate pe la 1416, tabloul Madona si papa Calixt al 
III-lea, in 1456. 
2 V. si P. Durrieu, Les Très Riches Heures de Jean de France, duc de Berry, 1904. 
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caracteristice. Una dintre cele mai frumoase si in acelasi timp valoroase 


vederi o gásim in C Aroniques de Froissart (sec. XV Di In care se infátiseazá 
ve Wes panoramicá a Parisului medieval cu o artá a detaliului apropiatá 

> cea a lui Van Eyck, Un oras imaginar, insá foarte bine redat (se vede 
mis cu totul specialá a autorului pe ntru reprezentarea caselor medievale 
cu pereti in sarpantá), se poate vedea in Livre du Gouvernement des 
Princes (apärut in secolul al XV-lea) de Gilles Romain 1. Acclasi tip 
de casä tot in Chroniques de Froissart (folio 64, British Museum, 
Londra). În Caesar's Commentaires (vol. IV, folio 120, verso, Bodleian 
Library, Oxford) se gäseste o expresivá vedere imaginará a unui port 
flamand, in perspectiva vol d'oiseau, lásindu-se sá se observe intreg 
sistemul de fortificatii. Si aici raporturile dimensionale intre cameni si 
constructii sint arbitrare, dar reprezentarea cládirilor, desi stingace, 
reuseste totusi sá infátiseze veridic portul-cetate cu acrul lui medieval. 
Replici tirzii ale lui Trés Riches Heures du Duc du Berry sint miniaturile 
cale idarului care însoțesc Les Heures de la Vierge apărut in Flandra in 
jurul anului 1515.? Apar insá aici, cu prec: idere, arhitecturi rurale cu 
err: in lemn, sepcifice zonci. Acum autorul nu mai redä arhitec- 
turi din diverse locuri (in gener: cal palate si castele) ci arhitectura unui 
singur ,village", casele locuitorilor cu aspect variat, moara satului, 
abatorul Si castelul seniorial intárit prin bastioane. De remarcat fron- 
tonul flamand din miniatura lunii mai. Ca si cele mai multe din calen- 
ей scenele reprezentate infátiseazá aspecte din muncile specifice 
ocului. 


În pictura de panou, o interesantá constructie goticá, pictatá cu 
naivitatea specifică primitivilor (de remarcat raportul dintre înălţimea 
parterului și, implicit, a oamenilor din scenele apropiate si cea a etajului 
și a oamenilor aflați după gratii — aproximativ 1 : 3) în Prizonierii, 
a Maestrului Vieţii Sf. Gudule (Musée de Cluny, Paris). În cadrul scolii 
din Tours, Jean Fouquet (1420? —1480?) picteazá si el, in spiritul 
miniaturiștilor, Construirea unei catedrale, cu care prilej reproduce cu 
multă sirguintá nenumăratele mici detalii de pe fațada apuseană a 
edificiului (triplul portal seamănă cu cel al catedralei din Reims). În 
Le Retable du Parlement (şcoala franceză din secolul al XV-lea, Louvre, 
Paris), vedem o parte din cheiul Senei cu micul palat Bourbon și palatul 
Louvre, în înfățișarea sa de la mijlocul secolului al cincisprezecelea, 
adică edificii gotice datorate lui Philippe-Auguste si Charles V, astăzi 
complet dispărute *. Dezastrele războiului de 100 de ani deplasează 


| MisiaturÉ ul des . Ca 
. Miniatură extrasă după o traducere din secolul al XVI-lea. Apud Anne Freman- 
tle, Op. cit., p. 79. 


The Pierpont Morgan Library, New York; Aprd Anne Fremantle, Op. cit., pp. 
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centrul de gravitatie al picturii franceze dinspre Paris spre sud, la Moulins 
si in Provence. Operele Maestrului din Moulins (cunoscut pe la 1480- 


1500) sint mai ales portrete si tablouri religioase. Arhitectura, atunci 
cînd apare, are un rol oarecum autonom $i anunță Renaşterea *. (v. 
Portretul unei printese, cca. 1490, colectia Lehman, New York; subiectul 
uman este, ca și in unele tablouri ale lui Bellini, plasat pe un fundal 
neutru ; in stinga și in dreapta se deschide peisajul, în care rolul principal 
revine unui castel semigotic, semirenascentist). 

Totuşi, cele mai seducătoare creații sint ale școlii din Provence. 
Marea Pietà din Avignon (Louvre, Paris), cu o constructie picturalá 
perfectă, are încă un fond impersonal, auriu. La Sainte-Mairie-Madcl.ine 
din Aix-en-Provence, găsim celebrul Triptique de l'Annonciation (cca 
1445), pictat de un anonim, Mesterul din Aix, cunoscut pe la 1415— 1460, 
identificat de unii cu Guillaume Dombet, de altii cu Arnauld de Catz; 
reprezentarea in perspectivá a navelor $i a arcadelor gotice * vadeste 
atingerca unel faze de maturitate in evolutia scolii provensale. Deplina 
cristalizare si dobindirea unor caracteristici personale, net distinctive, 
sint dovedite de pictarea in 1476, de cátre Nicolas Froment (1455 
[484/90) a unei lucrári care marcheazá o datá importantá 1n istoria artei 
franceze: Le Triptigue du Buisson Ardent (1476, Saint — Sauveur, Aix-en- 
Provence). Pe voleuri sint pictați regele René d Anjou și regina Jeanne 
de Laval. Panoul central cuprinde un peisaj in același timp rafinat 
dar și înfățișat cu o remarcabilă forţă expresivă. Oraşele din depărtare 
(care sînt de fapt Beaucaire și Tarascon) cu castele, case, poduri și 


turnuri, trădează si o influenţă flamandă. Le Couronnement de la Vierge 
(1454, Hôpital de Villeneuve-lés-Avignon), 
si doi de ani, este o operä în care autorul, Enguerrand Charenton (cca 
1410—1461), nu este atras prea mult de redarea perspectivalá: figurile 
manierá tipic goticá, márimea 


anterioară cu douăzeci 


sint îngrămădite unele peste altele, 
fiindu-le hotáritá în funcție de rolul ce le-a fost dat să-l joace. La partea 
inferioară, pe o bandă îngustă, este pictat un peisaj (fără o legătură cu 
subiectul tabloului) cu o cetate specifică pentru Provence. 

Pictura de la nord de Alpi și-a păstrat pină tirziu caracterul gotic * 
Comparind cunoscutul Triptique du Buisson Ardent, al lui Nicolas 
Froment, cu o pictură italiană contemporană cu el, chiar din afara 
fief-ului Renaşterii care a fost Firenze (sá luăm pentru exemplificare o 
operá a lui Bellini. Pala di Pesaro), diferentele sint evidente: fatä de cea 





1 Michel Ragon, Of. cit., p. 150. 


2 [n panoul central. | 
3 V. construcția reprezentată in La Vierge, Ste Anne et St. Joachim de pe bolta 


de la Notre-Dame din Kernascléden, in Bretania; in Henri Waquet, L'Art breton, B. Art- 


haud, Grenoble, 1933 vol. I, p. 62 si pp. 79—80. 
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de-a doua pictură, prima are formele cu contuiuri ascuţite si colturoase, 
bogăţie crcmaticá mai mare, fragmentarea intregului in episoade des- 
criptive sau narative cu oarecare autoncmie. Pentra a ccmpune o 
actiune importantá, o reprezentare vie, cu multe personaje, era nevoie 
mai ales de acel simt al alcátuirii ritmice si al unitátii pe care il cunoscuse 
pe vremuri Giotto si pe care l-a inteles din nou Michelangelo. Esenta 
artei secolului al XV-lea era insá multiplicitatea. Numai acolo unde 
insási multiplicitatea devine unitate se realizeazá efectul armoniei 
supericare ca in Adorafia mielului!. Aici există într-adevăr ritm, un 
ritm inccmparabil de puternic, un ritm triumíal al tuturor acelor cortegii 
care se îndreaptă spre punctul central. Dar a fost găsit, ca să spunem 
Sei printr-o simplă alăturare matematică, chiar din multiplicitate. 
Van Eyck se sustrage dificultăţilor ccmpozitiei dind numai reprezentări 
in repaus absolut; armonia realizată de el este statică, nu dinamică 2. 
Pictura germană din aceeași perioadă este din multe privinţe mai 
arhaică decit cea franceză Și manifestă o înclinație mai pronunțat gotică 
spre izolarea figurilor și spre schematizarea lor liniară. Dar și aici găsim 
inovatori. Un pictor elvețian prin adoptiune, Konrad Witz (1405 
E tA din Basel, se dedicá reprezentării cit mai sugestive a 
reliefurilor *. „Foloseşte pentru a le sugeri ı umbre puternice, o perspec- 
буа incorectă, dar cu efect energic 4 În tabloul Sf. Magdalena și 5]. 
Ecaterina (Muzeul din Strasbourg) episodul imaginat de autor se petrece 
intr-un nef gotic simplu și este redat într-o manieră destul de conven- 
t'onalä, prin inexpresivitatea figurilor si prin drapajele rigide. Dar prin 
fereastră se záreste un colt dintr-un orăşel, o casă cu parter, două etaje, 
Si cu acoperiş povirnit, care nu numai că dă viaţă întregului tablou, 
dar poate chiar reprezenta o compoziție în sine, un tablou în tablou. 
Pescuitul miraculos (1444, Musée d'Art et d'Histoire, Geneva) constituie 
expresia unui stil mult mai avansat, aproape renascentist, prin desfăşu- 
rarca spațială $i prin acuitatea spiritului de observatie, in slujba cárora 
e pusá o tehnicá a perspectivei bine pusá la punct. Indeobste, acest, 
tablou (impreună cu miniaturile fraților Limbourg $i ale lui Van Eyck) 
este considerat ca fiind printre primele peisaje „reale“ din istoria picturii. 
Gradarea luminoasă a reliefurilor si tehnica umbrei si a luminii este 
schimbată față de maniera netă si seacă in care acestea erau accentuate 
in alte opere anterioare (Panourile din Altarul Heilsspiegel, cca 1435, 
Kunstmuseum, Basel) cu o tehnică fundamental diferită de cea a clar- 
obscrurului și a sfumato-ului italian ©. Pe la sfirsitul secolului, tehnica 





1 Al fraților Van Eyck, n.n. 
? Johan Huizinga, Op. cit., p. 494. 
5 Joseph Gantner, Konrad Witz, Viena, 1943. 
i Piere du Colombier, v. Istoria ilustrată a picturii, p. 100. 
° Michel Ragon, Ор. cit., p. 151; v. si Amelia Pavel, Peisaj natural, feisaj uman, 
Editura Meridiane, Bucuresti, 1987, pp. 51— 52. 
6 Paul Philippot, Op. cit., p. 91 
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perspectivalä a lui Witz este preluatá $i dusá mai departe de un maestru 
tirolez, Michael Pacher (pe la 1435— 1498). Fragmentul Sf. Wolfgang 
si diavolul (cca 1485, Alte Pinakothek, München), fácind. parte 
dintr-un retablu de dimensiuni mai mari, ne prezintà O arátare infrico- 
sätoare (necuratul e totuși mai putin inspăimintător decit in unele capi- 
teluri romanice si gotice sau in Grandes Heures de Rohan ), dar scena 
se consumá in mijlocul unei strázi linistite, cu case gotice cu pinioane 
si cu un podet, care o traverseazá. Ambianta ar fi foarte pașnică fără 
diavol și fără cerul vinät, apăsător. Aceeași predilecție pentru spațiul 
arhitectural gotic (de astă dată interior) în Izgonirea din templu (St. 
Wolfgang am Abersee) reprezentat la un punct de fugă. Interesantă este 
confoimatia acestui spațiu — o Hallenkirche, specifică ambiantei ger- 
manice ?, fiindcă navele au ináltime egală. Una din ele (cea din dreapta) 
se continuă cu un coridor de inál-time mai redusă — probabil un Kreuz- 
sang. Tot în dreapta, o navă de ináltime mai micá, cu tribune la partea 
superioará, aceasta, impreuná cu ipoteticul Kreuzgang, dind interiorului 
un aspect cam hibrid. Cind Matthias Grünewald (1475? — 1528) va picta 
monumentalul sáu Altar de la Isenheim (cca 1515, Musée Unterlinden, 
Colmar), interioarele gotice vor cunoaste, in optica pictorilor, o trans- 
formare in sensul unei mai mari coeziuni a pártilor constitutive $1 a 
omogenizárii spatiului (v. scena Maria V erkündigung, in care pátrundem 
într-un interior gotic? uninavat, de dimensiuni mai reduse, dar mai 
coerent ca spatiu arhitectural). Dar Grünewald 191 indreaptá atenția si 
asupra scenelor ín aer liber. In M iracolul zăpezii (1519, Tri pticul Aschaj- 
fenburg, Augustinermuseum, Freiburg im Breisgau) ochiul urmează, ca 
si la Carpaccio, deși metodele folosite aici sint mai simple, siluetele clá- 
dirilor, de la cele apropiate (in stinga) piná la cele depártate (in dreapta) ; 
acestea nu mai prezintá caracteristici gotice, ba chiar cea care incheie 
perspectiva are un fronton $i douä cupole. Singurele amánnute gotice 
sint trei ferestre in arc frint la baza uneia din turnurile-cupol&. Cel mai 
reușit peisaj cu clădiri este decorul din Ё ecioara din Stuppach (1520). 
Reusit pentru cá este cel mai verosimil. Ca $1 in vederile autentice, case 
táránesti modeste sint aláturate monumentalelor catedrale. Aci nu mai 
apare o Hallenkirche. Grúnewald a lucrat in Alsacia si in regiunile оссі- 
dentale ale Сегтапіеі, unde ега mai frecvent tipul bazilical francez ; 
in panoul cu Fecioara din Stuppach se disting cu claritate transeptul, 
corul si arcele butante. Si in acest tablou al lui Grünewald, peisajul si 
cadrul construit atinge o fortá de expresie pe care nu o va depäsi nici 
chiar inovatorul peisajului in Germania, care a fost Albrecht Altdorfer 
(1480 2 — 1538) *. 


1 Jürgis BaltruSaitis, Op. cit., p. 126— 157. | 4 а 

2 Biserica-hală a apărut іп zonele centrale si vestice ale Frantei (Poitou), dar a 
cunoscut o mare ráspindire in Germania. | Ks u 

3 G. Dehio, Geschichte der Deutschen Kunst, Berlin— Leipzig, 1931. 

1 у, Bătălia lui Alexandru (Alte Pinakothek, München). 
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În afara Italiei, cea mai mare diversitate in pictarea arhitecturii se 
intilneste in Flandra. Arta flamandă se naște matură, cu Melchior Broe- 
derlam (cca 1328— 1410), maestrul din Flémalle (pe la 1375— 1444) 
si fratii Van Eyck. Peisajul fratilor Van Eyck atinge o precizie a detali- 
ului pe care nu o mai intilnim in Quattrocento decit tirziu, in ultimele 
decenii ale veacului poate, la Mantegna si Carpaccio. 

La Jan Van Eyck (1390— 1441) cea mai realizatá si mai poeticá este 
vederea din Madona Cancelarului Rolin (cca 1435, Louvre, Paris). 
Înainte de a ne incinta privind peisajul (fig. 14), sá ne indreptám putin 
atentia asupra incáperii. Observám imediat aceeasi alcátuire tripartitá 
a peretelui din fundal, ceea ce ne aminteste din nou de motivul ritmárii 
compozitiei prin cele trei arce. La pictorii gotici italieni, inclusiv la 
Fra Angelico, ele aveau un rol pur decorativ si nu fáceau parte propriu-zis 
din tablou, la Filippo Lippi ele erau un element component al decoratiei 
interioare a incáperii, dar nu operau o distinctie majorá intre spatii; 
sau, altfel spus, acolo prezenta lor nu fácea altceva decit sá umple un 
golin ornamentatie si sá gencreze un anumit ritm in fundal. La Van 
Eyck, arcatura este integrată în ansamblu cu o mult mai mare iscusintá, 
lucru evident prin douá aspecte principale: 

a) Ea nu mai apare, ca la Filippo Lippi, dispusá intimplátor in 
profunzimea tabloului si intr-un loc unde rolul ei (din punctul de vedere 
al logicii arhitecturale) este, practic, nul. La Van Eyck ea delimiteazá 
in adincime spaţiul interior al camerei, separindu-l de terasă si de intin- 
derea vastá a spatiului liber exterior. 

b) Este integratá constructiv in arhitectura incáperii. Ritmul ei este 
preiuat de arcadele identice de pe peretii laterali, dar aici arcele sint 
infátisate in racursiu. De asemenea si decoratia peretelui frontal este 
continuatá in mod firesc pe zonele laterale. 

Comparind acest tablou cu alte citeva de o factură asemănătoare, 
de exemplu Sf. Luca și Fecioara (1436— 1440) de Rogier Van der Weyden 
(1399? — 1464), cunoscut in trei variante aproape identice (dintre care 
cea de la München considerată ca fiind o copie) si Madona cu Magdalena 
(Musée Diocésain, Liège) a Maestrului Viziunii Sf. Gudule, se poate 
observa rolul din ce in ce mai redus care-i revine peisajului, accentul 
căzind pe scena din primul plan și pe arhitectura de interior. La Van 
Eyck peisajul, orașul care se vede prin cele trei deschideri au foarte 
puține echivalente in pictura mondială. Ca și Huizinga, vom apela la 
descrierea aleasă a lui Durand-Gréville „Ochiul descoperă [...] un oras 
plin de pinioane și de clopotnite elegante, o biserică mare cu numeroși 
contraforți, o vastă piaţă tăiată in dcuá, pe toată lățimea ei, de o scară 
iar pe ea vin, se duc, aleargă nenumărate trăsături de penel care sînt 
tot atitea figuri vii; ochiul este atras de un pod arcuit, încărcat cu 
grupuri care se inghesuie și se încrucișează ; urmăreşte meandrele unui 
riu brăzdat de bărci minuscule, în mijlocul căruia, pe o insulă mai mică 
decit unghia unui deget de copil, se înalță, înconjurat de copaci un castel 
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seniorial, cu numeroase turnulete; parcurge pe stinga, un chei е: 
cu arbori, populat de oameni care se plimbă ; merge tot mai сү 
trece una cite una culmile unor coline inverzite: se odihneste о с ipá pe 
linia depártatá a unor munti inzäpeziti, pentru a e Веі арап шо 
sfirșitul unui cer azuriu, pe care se estompează niște ноп Că. EE 
Si aici, ca Si intr-o marc compozitie a fratilor Jan Si Hubert van уе 
Tripticul mielului mistic (1431) de la Saint-Bavo, Gand (fig. 15) що, UR 
o caracteristică a peisajului si,1n general, a subiectelor cu rol anex Ins era 
picturii franco-flamande, observatá tot de Huizinga. » locmai pentru s 
perspectiva nu avea importanta pentru subiect si nu jacea par te im 
stilul hieratic, pictorii din secolul al XV-lea puteau sá dea 1n pasaja d 
o notă de naturalete armonioasă pe care ordonanta stricta a Su. леси ul 
lor incá le-o mai interzicea in reprezentarea principală. |. J Vn en 
peisajul are mai putiná legáturá cu scena centralá, cu atit devine pus 
armonios si mai natural.“ Vederea din l'ri pticul mielului mistic (cea din 
panoul central) nu face excepție de la această regulă. Figurile Și e 
ales drapajele au rigiditatea goticului dar vederea соте п 
de replicä, apropiatá prin teleobiectiv, a celei din Madona "mes aru e : 
Rolin. Meritá relevatá grija si atentia cu care sint pictate amánunte е 
constructive ale marii rotonde în stil ogival. Scenele interioare însă, nu 
mai au aceeași viociune, cu toată marea precizie a detaliului: În l diia 
ciation (1435, National Gallery of Art, W ashington) sintem vixi no 
in nava principală a unei bazilici gotice, cu triforium sub pest * n 
partea de sus, pe unde intrá lumina; toate detaliile sint тер ed ES 
mare migalá: lespezile pardoselii, cu semne Zodiacale ce pot fi € esciti SC 
portretele din medalioanele peretelui din fund, vitraliul de pe e 
perete, lingá care sint picturi murale, de asemenea Ap des le (2 епи 
salvat din apă). Tot într-un interior gotic, mai bogat impodo prs 
acum in perspectivá frontalá, cu punctul principal de pp еа 
mijlocul nefului, este situată și Madona din panoul central al e рї ини 
de la Gemäldegalerie din Dresda (14357). Net-ul gotic, pe cit se pare 
este corespondentul flamand al absidei continuată cu boltă erp ed ri А 
a pictorilor italieni quattrocentesti. Silueta supradimensionatä a Ma onei 
scoate putin din scará arhitectura, dar precizia amänuntelor wide 
tive este, si in acest caz, uluitoare: capitelurile coloanelor, Mi de c i 
deasupra lor și, surmontate de edicule gotice, vitraliile potico lore, 
geamurile simple in cul-de-bouteille, bazele coloanelor etc. B interior 
de tip bazilical, cu particularitatea introducerii unui Jubé к е 
cor, apare în lucrarea Madona într-o biserică À (1425, Staatliche E wee 
Gemäldegalerie Dahlem, Berlinul Occidental). Jubé-urile, galerii ce des- 





A 1 E. Durand-Gréville, Hubert et Jean van Eyck, Bruxelles, 1910, p. 119 (apud Johan 
Huizinga, Op. cit., pp. 446—447). ` 

2 Johan Huizinga, Op. cit., p. 464. 

3 Idem, pp. 447— 448. 


4 Toute l'oeuvre peint de Van Eyck, Les classiques de l'Art, Flammarion, plansa I. 


part naosul de cor, relativ frecvent folosite in Evul Mediu, au fost ulterior 
dezafectate intrucit impiedicau libera circulatie in interiorul edificiului, 
ca $i perceperea interiorului in intregime. Unele jubé-uri însă s-au păstrat. 
(Catedrala din Albi, 5t.-Etienne-du-Mont din Paris, Le Folgoët, St.- 
Fiacre din Le Faoët, Kerfons, Lambader, La Madeleine din Troyes etc.). 
Putin cunoscut, studiul Fragment de arhitectură (1444?, Musée des Arts 
décoratifs, Paris) înfăţişează partea superioară a unui edificiu puternic 
elansat pe verticală, decorat în maniera goticului tirziu. Studiul relevă 
deosebita importanță pe care autorul o acordă nu numai subiectului 
tabloului, ci și cadrului arhitectural, acesta incepind a avea o importanță 
de sine stătătoare în cadrul general al compoziției. 

Mai lipsite de coerență sint reprezentările arhitecturale la Rogier 
Van der Weyden. Polipticul din Gemäldegalerie Dahlem, Berlinul Occi- 
dental ne înfățișează un spațiu interior destul de amplu, dar lipsit de 
unitate prin fragmentarea lui în sub-spatii, cu rol secundar. O cameră 
liniștită și sobră în decorație este cea din L'Annonciation de la Louvre; 
aproape un interior burghez flamand pe care Van der Weyden l-a pictat 
dupä model. Se observá cum simplul motiv al camerei de locuit se trans- 
formá rapid, in scopul obtinerii unui efect mai natural, in scene cu acelasi 
subiect, cu aproape aceleasi principii de compoziție: Astfel în cele două 
L'Annonciation ale Maestrului din Flémalle (Musée Royal d'Art Ancien, 
Bruxelles si Metropolitan Museum of Art, New York), care diferá foarte 
puțin între ele, arhitectura este schematizatá ȘI perspectiva defectuoasă. 
La tabloul de la Louvre al lui Van der Weyden, scena e mai degajată, 
compoziția spațială mai bine închegată ȘI perspectiva mult îmbunătăţită. 
În sfirsit, în opera omonimă, (Gemäldegalerie Dahlem, Berlinul Occi- 
dental), Petrus Christus( nu ? — 1473) numai că isi ia drept cadru o camerá 


mai verosimilá ca arhitectură si mai unitară ca spațiu, dar şi reprezen- 
tarea spatialá (precum Si asezarea personajelor) este mai clará Si mai 
naturali. Cel mai reusit interior al lui Van der Weyden este cel din 
Ketablul Sacramentului (cca 1435, Muzeul din Anvers); personajele, 
putin ieșite din scară, sint plasate intr-un bogat naos gotic de tip bazi- 
lical. Gradul de detaliere este comparabil cu cel al lui Van Evck. Tot 
un interior pictat „după natură“ este si cel din Sf. Eloi si logodnicii 
(1449, Colectia Lehman, New York), a lui Petrus Christus, in care luäm 
cunostintá de felul cum era aranjatá právália unui orfevru din secolul 
cincisprezece.! O oglindă convexă ре tejghea, ca si in tabloul cu Уой? 
Arnolfini al lui Jan Van Eyck (1434, National Gallery, Londra), reflectá 
insă o cu totul altă priveliste; in timp ce în tabloul lui Van Eyck aceasta 
este vederea distorsionată a camerei, la Christus ea este un peisaj cu 
citeva case si două liguri omeneşti mici: desi scena este evidentă de 
interior, evadarea în peisaj se face prin interm>diul micii oglinzi, care 
in același timp are si semnificația alegorică vanitas. 


м 


! Michel Ragon, Of. cit., p. 148. 
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La Dirk Bouts (1414—1475), ordonarea compozitiei in spatiu este 
dominatá de o mai mare claritate dar si de o aranjare gecmetricá uneori 
cam exagerată 1. Ritmul generat de elementele arhitectonice repetabile 
se regăsește și în dispunerea riguros delimitată a personajelor, de exemplu, 
în Cina cea de taină (1468, St. Pierre, Louvain), un tablou foarte impor- 
tant pentru pictura flamandă medievală, în care interiorul incăperii = 
o sală gotică, cu ferestre si arcade ogivale dar cu tavan simplu, din 
lemn — este pictat destul de corect, în perspectivă frontală, dar, semni- 
ficativ pentru caracterul încă nedezvoltat și ușor stingaci al tehnicii de 
punere în perspectivă este faptul că tot mobilierul este dispus paralel 
cu pereții camerei, pentru a se evita introducerea unor puncte de fugă 
suplimentare.? не ns 

O modalitate apropiatä de conturare a spatiului gäsim in operele 
timpurii ale lui Hans Memling (1432/33— 1494), dar la el compozitia 
este mai stufoasá si mai variatä in comparatie cu cea a asceticului Bouts. 
O astfel de operá, nu lipsitá de un anumit conventionalism, care apare 
in majoritatea retablurilor din Țările de Jos, este Logodna 5f. Ecaterina 
(1479, Hópital St. Jean, Bruges), in care redarea figurilor in atitudini 
statice si impersonale are darul de a conferi operei acea aurá hieraticá 
si incremenitá, pretuitá in Evul Mediu pentru infätisarea subiectelor 
sacre. Paul Pihlippot atrage atenţia cá aici „arhitectura nu urmează 
deloc persepctiva definitá de pardosealá, ca in ccmpozitiile italienesti 
unde, in spațiul împărţit in intervale regulate, s-ar fi exprimat cu o 
claritate gecmetricá succesiunca ritmicá a cuburilor privite in perspec- 
tivá. Dimpotrivá, pilastrii $i coloanele definesc trei laturi ale unui edi- 
ficiu probabil octogonal, táind diagonal pardoseala de-o parte si de 
alta a tronului Fecioarei. De aici decurge realizarea adincimii spațiului 
interior prin desfășurare laterală ce tinde să pună în evidență planul — 
paralel cu tabloul — în care se succed verticalele coloanelor, pilastrilor 
si draperiilor.? Alteori însă, (cu precădere cind se desfășoară in aer 
liber), scenele pictate de Memling exprimă descátusarca de multe ser- 
vituti legate de tehnica reprezentärii $i capátá multá viatá, peisajele 
arätindu-l un vrednic succesor al lui Jan Van Eyck. Sosirea la Köln 
din Ciclul Sf. Ursula (1489 Hôpital St. Jean, Bruges) reprezintá un 
peisaj real din acest oras (fig. 16). Se vede cu claritate dcmul (de fapt 
corul si portiunea din corpul bazilical care era terminatá pe atunci), 
Rinul, fortificatiile orasului, acum dispárute, si Gross St. Martin (a 
cărei turlă rcmanicá arată si astăzi exact asa). Comparati această pano- 
ramă cu cea a lui Carpaccio, pictată cam in același timp, care prezintă 
un Kóln imaginar, populat de palate și case venețiene, pe deasupra 





1 Cu toate acestea, uneori apar si la el elemente fără o justificare clară — ca in Pa- 
vadisul terestru (Lille); aici, în mijlocul unui peisaj apare o ediculă gotică izolată. 

2 Virgil Vätäsianu, Of. cit., p. 492. | e o 

3 Paul Philippot, Op. cit., p. 66 si Charlotte Aschenbeim, Der Italienische Einfluss 
in der flämischen Malerei der Frührcnaissance, Heitz, Strasbourg, 1920. 
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cărora se zăresc cupole și campanile asemenea acelora de la San Marco. 
Si într-un peisaj foarte liniștit ! ca acela din Sf. Sebastian (cca 1470, 
Musée Royal des Beaux-Arts, Bruxelles) descoperim esenţa acelei détente 
pe care Germain Bazin o consideră ca o trăsătură definitorie a artei lui 
Memling.? Apropierile dintre acest peisaj larg, deschis spre un oraș 
medieval, cu multe case pictate cu răbdare si precizie și Le Triptique du 
Buison Ardent, realizat în aceiași ani, sînt foarte mari. Ciudat de arhaic 
este tabloul inchipuind Patimile (Pinacoteca din Torino). Relaţia om- 
construcție este defectuoasă, ca și reproducerea acestora din punct de 
vedere spatial, dar ansamblul аге multă viață si vigoare, iar elementele 
ornamentale ca statuile și pinaclele gotice de pe frontoane sint pictate 
cu precizia miniaturistului. Un remarcabil tablou al lui Memling — Cele 
şapte bucurii ale Mariei de la Alte Pinakothek din München (fig. 17) 
prezintă o scenă în care în mare măsură autorul face abstracţie de re- 
gulile perspectivei si care ne aduce aminte de T'ebaida lui Starnina. Fi- 
gurile sint dispuse pe o fișie colorată care închipuie peisajul și pe care 
sint așezate construcții fanteziste (de factură totuși gotică) într-o com- 
poziție de o frenezie rar întilnită. 

Relația dintre figură și spaţiul adiacent este diferită * la Hugo 
Van der Goes (cca 1440—1482). Arhitectura lael este mai fragmentară 
Si nu capătă aproape niciodată pregnanta unui element dominant sau 
măcar a unuia de sine stătător, cu o existență clară, precisă în cadrul 
tabloului. În Polipticul Montfort (Gemäldegalerie, Dahlem, Berlinul 
Occidental), compozitia este, e drept, determinatä în adincime de un 
zid lung, care este privit oblic 4 dar acesta nu are consistenta unui element 
pur arhitectural; el ar putea fi inlocuit fárá multá pagubá cu o draperie 
sau cu o filá de copaci. Їп spatele pástorilor din Tripticul Portinari 
(1476, Uffizi, Firenze) se intrevád case bine conturate ca volumetrie, 
insă ele nu au menirea decit să umple golurile din tablou cu „ceva“ 
interesant și atractiv. 

O interesantă panoramă, literalmente „sufocată“ de piese arhitec- 
tonice este Predica de Paști (Louvre, Paris), atribuită Maestrului Viziunii 
Sf. Gudule (fig. 18 a). Clădirile din primul plan domină întreaga scenă, 
în special un baldachin cu arce în acoladă sub care sînt îngrămădite cele 
mai multe din personaje. Cel mai interesant edificiu este însă cel din 
stinga sus, acolo unde este dispus, cu aproximaţie, punctul de fugă. 
Aici, vederea se închide cu Catedrala Ste.-Gudule din Bruxelles (fig. 18 b), 
mai exact cu elevația fațadei sale. 

La începutul secolului al XVI-lea, Quinten Metsys (1466? — 1530) 
introduce și el elementele arhitecturale cu rol episodic și într-o reprezen- 


1 A cărui liniște este un contrast la scena violentă din primul plan. 

? Germain Bazin, Memling, Tisné, Paris, 1939. 

? Paul Philippot, Op. cit., p. 70 si Erwin Panofsky, Early Nederlandish Painting, 
p. 330. 
* Paul Philippot, Op. cit., p. 70. 
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tare fragmentarä. Unitatea sporitá dintre figuri si cadrul construit, 
prezentă chiar la maestri mai virstnici ca Geertgen tot Sint Jans 
(1460?—1495?), Gerard David! (cca 1450—1523), Adriaen Isenbrant 
(?—1551) nu mai este atit de pregnant pusá in evidentá la Metsys. Cor- 
purile sint subliniate plastic si puse în valoare prin diapaje si prin elemente 
de arhitecturá izolate, care nu formeazá ansambluri inchegate, dar in deta- 
Jiu sint uneori interesante și atractive. Madona în slavă (Musées Royaux 
des Beaux-Arts, Bruxelles) este o astfel de ccmpezitie a cărei centralitate 
clară este sporită prin prezenţa tronului, cu detalii gotice (este remarcabilă 
fineţea cu care sint pictate detaliile pinaclelor și modul iscusit în care sint 
speculate efectele de umbră si lumină). In Familia Sf. Ana (din același 
muzeu), operă de asemenea realizată după o schemă relativ simetrică, se 
integrează între primul plan si cel din spate al peisajului o loggie cu forme 
renascentiste, avind pe traveea centrală dispusă o cupolă pictată intr-un 
racursiu cam prea accentuat, care deformează supraangular imaginea. 

Cele mai bune exemple de redare în pictură a reprezentărilor arhitec- 
turale proportionate in secolul al XVI-lea flamand le găsim la Jan 
Gossaert (1478? —1536) si la Barend Van Orley (1488? —1542). Primul 
este un artist fastuos si retoric, a cärui vizitá in 1508— 1509 in Italia, 
unde l-a insotit pe Philippe de Bourgogne, i-a accentuat stilul deja 
„manierist“. Din toate privintele, Gossaert este primul artist neerlandez 
care, nu numai cá integreazá elemente decorative izolate de inspiratie an- 
ticá in arta sa, ci realizeazá o fuziune originalá intre traditia imagisticii me- 
dievale din Tárile de Jos si noul stil italianizant. Desenul Colosseum-lui 
(1509, Gemäldegalerie Dahlem, Berlinul Occidental), din suita de desene 
infátisind antichitátile romane este una dintre cele mai timpurii repre- 
zentári de monumente din vechime cunoscute pe plan european. (Colosseul 
pare să-l fi influenţat mai tirziu pe Bruegel cel Bátrin (1525? —1569) in 
tablourile sale cu Turnul Babel — (există variante diferite)?. Luxurianta 
din pictura Madona și Sf. Luca (Narodni Galerie, Praga) aminteşte de 
unele din operele lui Mantegna: soclul cu decoratie figurativá in bas- 
relief, coloane (din pácate nu prea bine proportionate), statui in ronde- 
bosse dupá gustul antic, arcade in plin cintru si sáli acoperite cu tavane 
casetate; arhitectura bazilicilor rcmane este, in acest tablou, sursa 
váditá de inspiratie. 

lot atit de autentic ,italianizant" este cunoscutul tablou Danae 
(1527, Alte Pinakothek, München). Spatiul arhitectural este mai logic 
conceput in legátura sa cu figura umaná. Danae stá sub ploaia de aur 





! O stradă cu case gotice in racursiu pronunţat se vede printr-o arcadá intr-unul 
din voleurile retablului lui Jean des Trompes, infátisind-o pe donatoarca Madeleine 
Cordier (cca 1502— 1507, Muzenl din Bruges). 

? La Bruegel, constructia e amplificatä pe ináltime, dar forma ín plan si caracterul 
concentric al zidurilor se regásesc in Colosseum-ul lui Gossaert. De asemenea este ase- 
mánátoare tratarea portiun'lor de clădire văzute în secţiune — cele ruinate ale Colos- 
seumului, cele neterminate ale Turnului Eabel. 
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in care se prefăcuse Zeus într-o rotondă cu coloane de marmură si capi- 
teluri aurite. Delimitarea cadrului se face prin coloanele laterale si prin 
cornișa, impodobitá cu motive ornamentale în stuc aurit, in timp ce 
concavitatea care accentuează prezența figurii feminine este generată 
chiar de rotondă. Printre coloanele acesteia se distinge silueta unei 
construcții masive, cu cupolă, care se aseamănă mult cu modelul în 
lemn al lui Sangallo cel Tinăr, din 1530, pentru San Pietro din Roma. 

Barend Van Orley, originar din Bruxelles, este mai ecletic si decorul 
nu are la el nici multă unitate stilistică, nici nu este relationat cu figurile 
din primul plan cu iscusinta lui Gossaert. Tehnica sa trádeazá in picturá 
Vocatia-1 originará de desenator de cartoane de tapiserii. ^Arhitectura 
nu mai are nimic comun cu repertoriul gotic [...]; sint combinaţii 
scenografice ale unor ciudate motive italianizante, grupate în mod cu 
totul superficial, care subliniază apăsat structura cubică si solidaritatea 
ei cu lărgirea pe orizontală a spaţiului. [...] Se înțelege că arhitectura, 
gratie maleabilitätii extraordinare a acestor edificii imaginare, pur 
scenografice, avea să constituie un instrument deosebit de potrivit 
pentru a intruchipa aspiraţiile formale"?. Constructiile din Altarul 
poliptic al dulgherilor (cca 1512, Musées Royaux des Beaux-Arts, 
Bruxelles 51 Kunsthistorisches Museum, Viena) sint neverosimile prin 
insăși caracterul lor ostentativ si redundant. Castelul din panoul de la 
Bruxelles este pitoresc si, fárá doar si poate, de efect: dar este lipsit de 
logicá arhitecturalá; pártile laterale sint turelele unei lucrári de ingine- 
rie militară, in vreme ce partea centrală are înfățișarea unui corp median 
bazilical, cu douá ferestre pe fiecare registru orizontal superior (se ajunge 
astfel ca in axul cládirii, la nivelele superioare, sá avem un plin). Loggiile 
din tabloul de la Viena, desi supraincárcate cu decoratie, nu au suficientá 
viabilitate. Ele sint simetrice in raport cu axul tabloului (si aici in ex 
gásim un plin — un obelisc!) dar asimetrice in detaliu, lucru care gene- 
reazá o senzatie de oarecare jená vizualá. Mult mai bine inteles este 
spațiul arhitectural in Ospäful fiilor lui Iacob (1521, Musées Rovaux 
des Beaux-Arts, Bruxelles), realizat cu nouă ani nai tirziu. Si aici 
arhitectura nu are justificare practicá si justete constructivá. Elementele 
de sustinere (coloanele) apar izolat; ele doar sugerează un spaţiu dezvol- 
tat in profunzime de tipul zef-ului, pentru cá intrepátrunderea dintre 
spatiul delimitat de coloane si cel dinafara lor este evidentá. Dar in 
aceastá lucrare opereazá cu mai multä fortá principiile compozitionale 
de bazá ale arhitecturii (axialiatate, ritmare, elemente dominante $.а.), 
cu toate cá ele, asa cum am spus, nu sint utilizate in vederea reprezen- 
(аги unui interior in adevăratul înţeles al cuvîntului, ci doar pentru 
sugerarea lui. 


1 Danae este din 1527. Modelul lui Sangallo reia însă multe din trăsăturile de bază 
ale proiectului inițial al lui Bramante, a cărui infäfisare ne este cunoscută din medalia 
lui Caradosso din 1506 (v. John-Julius. Norwich, Op. cit., p. 152). 

? Paul Philippot, Op. cst., pp. 179— 180. 
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Mai coezive si mai curate sint cadrele constructive la un manierist 
precum Lambert Lombard (1506—1566). Cu toate släbiciunile multora 
din compozitiile sale, arhitectura este la el mai simplá, mai putin tipá- 
toare si mai de bun gust. In Sacrificarea Mielului (Musée d'Art Wallon, 
Liège) gásim, intr-o reusitá perspectivá oblicá, o arhitecturá rafinatä Si 
fárá stridente, de provenientá italianá. La fel $i in desenul ce are ca 
subiect Resurectia lui Lazár (1544, Kunstmuseum, Düsseldorf), in care 
figurile si constructia din fundal sint grupate dupá douá benzi orizontale 
suprapuse. Mai incárcatá si mai stridentá este poarta monumentalá din 
Viata Fecioarei (Catedrala din Tournai) a lui Lancelot Blondecl (1496 — 
1561); ea este asemenea unui bufet de orgă bogat ornamentat. Se remarcă 
însă calitatea înaltă a decoraţiei, care îmbină modul de lucru al manie- 
ristilor italieni cu tradiţia locală a miniaturistilor. Prin arcada acestei porti 
se vede unpeisaj montan cu un castel cu un turn înalt, de plan circular. 

„Cel mai tipic pentru procesele diferenţiate folosite de Bruegel — 
scrie Argan — si care contrastează in chipul cel mai specific cu atitu- 
dinea italiană opusă, a proportionalitátii, constă in alterarea raportu- 
lui normal între figuri și spațiu, in specularea contrastului între prea 
mic și prea mare, sau între spaţiu înghesuit și gol“. 1 Dintre toti pictorii 
flamanzi din secolul al XVI-lea, Pieter Bruegel cel Bătrin este cel mai 
solid ancorat în tradiţia istorică a artei Ţărilor de Jos. Lucru vizibil 
mai ales în principiul „unităţii in multiplicitate”, caracteristic pentru 
imagistica prerenascentistă. Bruegel — și, am adăuga noi, Gherardo 
Starnina ? si Antoine Caron (1515? —1593?) — este unul dintre puținii 
artiști care s-au priceput să adune un număr mare de elemente separate 
și la prima vedere fără legătură între ele într-un întreg unitar — re- 
marca îi aparţine lui André Lhote. 

Un peisaj asemenea celui din Uciderea pruncilor (1566, Kunsthisto- 
risches Museum, Viena) prezintá importante calitáti si datoritá tipolo- 
giei clădirilor — case simple, rustice 4, mult mai naturale, mai convin- 
gátoare in contrast cu cele litere Imente invadate de ornamente, deseori 
foarte greoaie, ale manieristilor gen Lancelot Blondeel sau Barend van 
Orley — dar și modului în care ele sint amplasate în teren, generind 
un spațiu concav amplu care slujește drept loc de desfășurare a acțiunii i: 
Dispunerea caselor pare a fi absolut intimplátoare, dar in realitate ea 
este foarte studiatá pentru a párea mai ,fireascá” — prezentarea lor 
cind pe o parte, cind pe alta, pentru a se evita stereotipia, dispunerea 


1 Giulio-Carlo Argan, De la Bramante la Cancva, Editura Meridiane, Eucuresti, 


1974, p. 142. 

2 În faimoasa Tebaida (după 1401, Uffizi, Firenze). V. si Viktor Lazarev Originile 
Renasterii Italiene, Trecento, vol. II, pp. 79—81. 

3 Vezi o dispunere asemänätoare la urmasul sáu direct, Jan Bruegel de Catifea 
(1568— 1625), într-un tablou pe care-l vom mai discuta: Peisaj de tarnă (Muzeul Capo- 
dimonte, Napoli). 

4 Care apăruseră, izolat si la Hieronymus Bosch (1450? — 1516), de ex. in Fiul 
Risipitor de la Muzeul Boymans — Van — Beuningen, Rotterdam. 
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rationalá a accentelor, cum este clopotnita cu geamuri prelungi si abat- 
son-uri spre care privirea este dirijatä de-a lungul traseului sinuos al 
clădirii. Dirijarea privirii din plan in plan spre fundal prin intermediul 
caselor, dar nu după un traseu rectiliniu și mărginit de jaloane bine 
definite, ca în Ospätul fiilor lui Iacob al lui Van Orlev, regăsim 
si în Chermeza (1568, tot la Kunsthistorisches Museum din Viena). 
Dar la Bruegel clădirile pot fi și risipite în peisaj, acesta „distilindu-se“ 
din ce in ce spre orizont, ca in Vînători în zăpadă (1565, Kunsthistoris- 
ches Museum, Viena), Zi întunecată (1565, idem), Prăbușirea lui Icar 
(1558, Musées Royaux des Beaux-Arts, Bruxelles). În tablourile mai 
timpuri, spațiul este mai conventional iar linia de orizont dispusă 
aproape de marginea superioará a tabloului; este limpede cá artistul 
are nevoie de cit mai. multă suprafaţă pentru înfățișarea activităţilor 
umane. Arhitectura este mai „căutată“, mai putin firească (în Lupta 
dintre Carnaval si Post, 1559, Kunsthistorisches Museum, Viena), iar 
alteori (ca în Jocuri de copii, 1560, în același muzeu), relația dintre 
spațiul deschis din primul plan si strada parcă nesfirsitá care merge, 
de fapt, spre punctul de fugă al compoziţiei 1 este cam artificială. Acesta 
este plasat in colțul din dreapta sus al tabloului ; între partea din stinga 
in care este redat un spațiu deschis, străbătut de un fir de apă, Și cea 
din dreapta, cu un aspect pronunțat citadin, se creează un oarecare 
dezechilibru, nu pictural ci în special de coerență a texturii urbane, 
fiindcă este greu de presupus cá pe o lungime de aproape o sută de metri 
o stradă importantă să fie despărțită de cimp doar de un rînd de case. 

Esentialmente arhitecturale sint imaginile din tablourile T'urnul Ba- 
bel, (1563, Kunsthistorisches Museum Viena; 1563, Boymans-Van-Beu- 
ningen Museum, Rotterdam) variatiuni pe aceeași temă a unui edificiu 
circular, (fig. 19) inspirat poate din Colosseum-ul din Roma, pe care 
avusese ocazia să-l vadă incă din 1553, cu ocazia călătoriei sale în Ita- 
lia. Tablourile înfățișează, fără discuție, construcții diferite — dar dife- 
rite doar prin lucruri de detaliu sau prin unele proporţii — și aflate în 
etape diferite ale realizării. | | 

Artistul a pictat cu minutiozitate ambele variante. Varianta din 
Rotterdam, redind monumental in stadiul final, este insá mai putin 
interesantă decit cea vieneză, care prezintă clădirea într-un anumit 
stadiu de lucru al construcției, cu părţi mai finisate și altele de-abia 
in etapa de început, informindu-ne astfel și asupra modului de lucru 
al echipei de constructori. | 

Remarcabil este si peisajul inconjurätor, autentic Madurodam din 
secolul al XVI-lea, toate amănuntele orașului redat in perspectivă vol 
d'oiseau fiind surprinse cu o acuratețe si o fineţe specific flamande. 


1 Cu toate că este vorba de o scenă de exterior, tabloul este realizat în perspectivă 
frontală. 
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Legati oarecum de aceastá manierá, dar beneficiind de deschideri 
spatiale mai largi, adevárati precursori ai intinderilor ample, putin 
válurite, pe care le vom intilni la Hercules Seghers (1589? — 1638?) 
Si la majoritatea peisagistilor olandezi din secolul următor, sint Luc 
Gassel si Hans Bol (cunoscut intre 1567— 1592). Un cercetätor ca G. I. 
Hoogewerff vede la primul influente venetiene !. La cel de-al doilea, 
liniaritatea volumelor din zona apropiatá, alungirea lor insistentá pe 
verticalä, in sensul unui manierism gotic ? (Peisaj cu castel, pictat în 
1569, anul dispariției lui Bruegel, Staatliche Museen, Berlinul Occi- 
dental) contrastează cu întinderea cimpiei, absolut netedă, cu vegetația 
măruntă pictată cu atenție”. Să adăugăm si că linia orizontului a cobo- 
rit, dar pămintului îi revine încă aproape jumătate din suprafața tablo- 
ului, Castelul are o volumetrie corect tratată, reliefurile sint bine accen- 
tuate prin punerea in lumină, sau, dimpotrivă, prin umbrire, detaliile 
sint reprezentate cu multă grijă. 

* 
ж ж 


Antropocentrismul care caracterizează arta secolului al XVI-lea 
$1 care a avut ca rezultat deplasarea interesului manifestat in Renas- 
terea italiană timpurie pentru cadrul construit către figura cmeneascá 
se manifestă și dincolo de Alpi. Aceasta datorită faptului că atit pictura 
din Franţa cit și cea din Ţările de Jos, Germania sau Spania au făcut 
cunoștință cu limbajul Renașterii nu prin intermediul artei italiene 
din perioada de virf, adică secolul al XV-lea si inceputul secolului al 
XVI-lea, ci prin cel al manierismului. ,Italianismul" flamand nu în- 
seamnă doar Gossaert și Van Orley, ci și Pieter (1523—1584) și Frans 
Pourbus I și II (1545— 1581; 1569— 1622), Van Hemessen (1500—1575), 
Beuckelaer (1533— 1573), Jan Massys (1466— 1530), Van Scorel (1495— 
1562), Van Heemskerck (1498— 1574), Maerten de Vos (1532— 1603), 
Abraham Bloemaert (1564— 1651) si Bartholcmaeus Spranger (1546— 
1611). In special la ultimii, influența manierismului italian este evi- 
dentá. 4 

În Franţa o prezenţă aparte este Antoine Caron. Si la el influența 
manierismului este remarcabilă, dar figurile cmenesti nu mai formează 
grupuri mari in prim-planuri, ci sint disipate intr-un mediu de o facturá 
absolut originalá; fragmentarea tabloului in numeroase sub-scene se- 
cundare vádeste, cu tot sistemul general de forme preponderent renas- 





1 С.І. Hoogewerff, Het landschap ven Bcsch tct. Rubins, De Nederlerdscke Ecck- 
handel, Anvers, 1954. 

? A se compara cu cládirile din Les Trés Riches Heures du Duc de Berry. 

* V. si Paul Philippot, OD. cit, p. 333. 

4 Se recunosc de obicei două mari variante ale manierismului: prima ,academistá" 
avindu-l ca reprezentant caracteristic pe Bronzino (1503— 1572). Cea de-a doua „sen- 
zualá” cu principalii exponenti Pontormo si Parmigianino (1503— 1540). 
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centist, o ancorare destul de insistentă în tradiţia picturală franceză, 
dind impresia în același timp de arhaism si de intelectualism rafinat 
şi putin prețios 1. Sibila din Tibur (1580, Colecţia Gustave Lebel, Paris) 
introduce pe spectator într-un spațiu straniu, nici piață, nici terasă 
dar, in același timp, ambele, mărginit de balustrade renascentiste, cu 
o poartä-arc de triumf și cu statui în stilul Renașterii pe frumoase 
socluri bogat decorate. Cu toate mulțimea de oameni, senzația de soli- 
tudine este foarte accentuată, așa cum vom găsi, mult mai tirziu, în 
tablourile lui De Chirico 2 {Piazza d'Italia). În ciclul Triumfurile ano- 
timpurilor (1570), cel mai admirat si mai ambiguu este Triumful iernii 
(fig. 20), la care senzaţia de straniu este accentuată prin simplul fapt 
că, fiind mai realist in multe privințe, diferitele ciudátenii (lumina rece, 
atitudinile bizare ale personajelor, arhitectura stranie) ies și mai tare 
in evidență. Coexistă aici un mic castel în spiritul goticului tirziu și 
al Renasterii incipiente franceze, un templu monopter bramantesc, 
statui antice in atitudini declamatorii, terase semicirculare de confi- 
guratie neobișnuită distribuite cu un simt dezvoltat al echilibrului. 

Tot lui Antoine Caron îi aparţine unul din primele tablouri în care 
se incearcă adaptarea cadrului arhitectural la conţinutul tabloului, 
inadvertentele de ordin istorico-geografic nemaifiind atit de mari; este 
vorba de tabloul Masacrele Triumviratului (cca 1562—1566), în care 
sint reprezentate monumente ale Rcmei Antice — Colosseum-ul si Panthe- 
onul. Cu observaţia însă că atit Colosseum-ul cit și Pantheonul sînt constru- 
ite în perioada ulterioară triumviratelcr (si, în realitate se găsesc la o dis- 
tanta suficient de mare unul faţă de altul pentru a nu putea fi pictate 
laolaltă ; în plus, primul este înfățișat în ruină, probabil asa cum putea 
fi văzut la sfirșitul secolului al XVI-lea (v. desenul ce reprezintă Colos- 
seum-ul lui Gossaert). 

In perioada Renașterii tirzii franceze semnalăm Le livre de perspec- 
tive (1560) al lui Jean Cousin (1490? — 1561) în care monumentelor antice 
le este acordat un rol de prim ordin, gravura lui Jacques Stella (1596— 
1656), Toscana plătind tributul lui Ferdinand al II-lea, a cărei acțiune 
se petrece in piazza della Signoria din Firenze, precum si Vederea Lu- 
vrulur din Paris de Jacques Callot (1592—1635), originală prefigurare 
a vedute-lor lui Canaletto. 

Un manieri:m mai frust si mai terestru insufleteste opera lui Cra- 
nach cel Bätrin (1472— 1553). Arhitectura apare la el rar si intotdeauna 
detine rolul secundar, de creare a atmosferei. Printul elector Frederic 
vinind cerbi (1529, Kunsthistorisches Museum, Viena) este, dintre toate 
tablourile, cel in care, in scena exterioará, arhitectura este cel mai bine 

! Michel Ragon ii caracterizează astfel stilul: „П se singularise par la richesse baro- 
que de ses compositions, par son imagination, étrange, par son goüt de lumiéres glacées. 
On a pu qualifier sa peinture d'onirique et voir en lui un lointain précurseur du surréa- 
lisme" (Michel Ragon, Of. cit., p. 171; v. si Luc Benoist, in Of. cit., pp. 130— 131. 


e 


* V. Frederic Boyer, XVI-e siècle francaise, Ed. Seghers, Paris, 1961, p. 202. 
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pusá in valoare. Se vede aici, dincolo de riu si de un cring, un orascu 
multe case cu acoperisurile inclinate, specifice pentru ambianta germa- 
піса, $i o catedrală cu două turnuri gotice cu flese ajurate. 

Lui Hans Holbein (1497/98 —1543) îi datorăm decorația a două 
cládiri (cunoscutá azi dupá douá gravuri de Landerer, aflate la Kup- 
ferstichkabinett din Basel) — fatada de la Hertensteinhaus din Luzern, 
comandatá de Jakob von Hertenstein in toamna anului 1517 si Haus 
zum Tanz din Basel (dispárutá in 1909), comandatá de Balthasar An- 
gelrot), caracterizate prin imbinarea motivelor gotice cu cele noi, de 
Kenastere. 

Dintre operele lui Albrecht Dürer (1471— 1528) cea care ne atrage cu 
precádere atentia este Plingerea lui Cristos dela Alte Pinakothek din Mün- 
chen (fig. 21). Este un tablou in care influenta lui Mantegna este mai 
vizibilá poate mai bine decit in orice altá operá a maestrului din Nü- 
renberg (se stie cá Dürer a reluat multe din gravurile lui Mantegna in 
dorinta de a se initia cit mai bine in arta reprezentárii corpului uman si 
a peisajului). Orașul suit într-un mod ,antigravitational" pe muntele 
pietros din partea superioará a imaginii este o replicá evidentá a ase- 
zărilor dispuse in același fel din cele două panouri cu Grădina Ghet- 
semanti, din San Sebastiano de la Louvre ori din Calvarul de la acelasi 
muzeu. Interesantá este gravura pe cupru a lui Dürer Sf. Antoniu 
(1519), deoarece întreg fundalul este ocupat de panorama orașului 
Nürnberg, așa cum arăta el la începutul secolului al XVI-lea. 

Un peisaj à l'antique remarcabil prin precocitatea sa este cel cu Rui- 
nele termelor romane de la Kunsthistorisches Museum din Viena, pictat 
de Lambert Sustris (1515/20—1568), artist format fără îndoială în 
Olanda. Această vedere este imaginară, dar artistul a alăturat în acest 
peisaj fantezist mai multe monumente reale din Cetatea Eternă: se 
văd astfel un edificiu in ruină al cărui model a fost Pantheonul, un 
obelisc egiptean de felul celor care pot fi admirate si azi în multe piețe 
romane, precum și temple antice mai mult sau mai putin ruinate. 

La miazăzi de Pirinei, atenţia ne este atrasă de un tablou al unui 
mare maestru: El Greco (1541 — 1614). Toledo, pe timp de furtună (1608, 
Metropolitan Museum, New York) este unul dintre foarte puținele pei- 
saje propriu-zise ale perioadei prebaroce. Nu este o reprezentare exactă 
a orașului !, construcțiile sint miscate în mod deliberat, pentru ca opera 
să cistige in valori picturale si in echilibru compozițional. Peisajul 
capătă un aer misterios și fantastic. Este însă interesant să comparăm 
fantasticul din această pictură spaniolă, un fantastic determinat, să 
zicem, de elemente naturale, exterioare — în cazul de față furtuna 
cumplită — cu cel din picturile (anterioare doar cu douăzeci— treizeci 
de ani) lui Antoine Caron. Aici găsim un fantastic oniric, subiectiv, 
generat de imaginația și stilul artistului, un fantastic static, latent, 





^ 


1 Jean Cassou, in Istoria ilustrată a picturii, p. 153. 
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de asteptare si de tensiune, in ccmparatie cu cel al lui El Greco, dinamic, 
cinetic, în care parcă piná si casele sint indoite de rafale de vint. 

Mult mai putin cunoscut, desi pe cit se pare o vedere mult mai exactá 
asupra aceleiaşi așezări, este tabloul Vederea și planul orașului Toledo 
(1608—1614, Museo del Greco, Toledo). Caracterul mai pronunțat do- 
cumentar este accentuat de faptul că, în prim plan, un tinăr prezintă 
harta orașului (fig. 22). Orașul este văzut in perspectivă vol d'oiseau 1, 
procedeu curent pentru vederile topografice în perioada postrenascen- 
tistă, mai putin obișnuită însă pentru un tablou artistic. 

ES 


* ж 


Deosebit de valoroase sint reprezentärile arhitecturale din pictura 
murală a edificiilor din nordul Moldovei. Atari reprezentări sint strins 
legate de iconografia bizantină, la fel ca si pictura gotică europeană, 
in special cea din Duecento-ul si Trecento-ul italian. Asemánárile vi- 
zează mai multe aspecte principale: 

a) Schematizarea compoziției volumetrice, alegerea unor forme geo- 
metrice simple pentru incadrarea corpurilor arhitecturale. 

b) Prezența în număr mare a detaliilor de arhitectură de influență 
bizantină: arce în plin cintru, cupole, etc. 

c) Reprezentarea ,axonometricá” sau in elevaţie a volumelor, ori 
in tehnici care imbiná cele douá metode. * 

d) Apariţia unor elemente de mobilier (de exemplu tronuri?) care 
preiau formele edificilor clădite. 

e) Relativa lipsă de scară în reprezentarea construcţiilor in raport 
cu oamenii și lipsa de rapoarte dimensionale reale intre clădirile din 
planul apropiat si cele din planul îndepărtat. Pictura interioară, din 
vremea lui Stefan cel Mare, este mai arhaică și mai reținută in ceca ce 
privește reprezentările arhitecturale. Începînd cu anul 1530 apar cele 
mai importante ansambluri pictate în exterior: Humor, în 1535, Mol- 
dovita, in 1537, Arbore, in 1541, Voroneţ, în 1547 si, mult mai tirziu, 
Sucevita, in 1601. 

O realizare des intilnitá este cea a tabloului votiv, in care ctitorul 
— impreuná cu familia sa — prezintá constructia (de fapt un model 
redus al ei, un fel de machetá). Apar astfel de scene la Arbore, Moldo- 
vita, Bälinesti, Dobrovát etc. Nu se urmáreste atit asemánarea cu 
modelul real^ (datorită plasärii elementelor censtiuctive deseori 
in poziții neconvenționale sau а  juxtapuneri elevatiei fațadei 

! [n prim plan se vede spitalul Tavera. 

2 De exemplu in pictura votivá infätisindu-l pe Petru Rares de la Moldoviţa. 

3 


Idem. 
1 Desi afirmația nu poate fi categorică deoarece multe din bisericile secolelor XV și 


XVI şi-au pierdut aspectul original. 
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laturii lungi cu cea a fatadei laturii scurte) cit redarea unor aspecte mai 
semnificative (deseori de amănunt) care individualizează într-un fe] 
sau altul construcția. 

Motivele arhitecturale apar cel mai des însă ca fundaluri în compo- 
Zitii cu subiecte sacre. La Voroneţ apar citeva clădiri interesante în 
fundalul scenei Împărtășaniei cu vin — о cupolă pusă pe patru coloane 
cu fusul și capitelul decorate bogat și un baldachin cu acoperiș curbat 
$1 arce în plin cintru. In Scenele din Menolog se văd fortificații cu tur- 
nulete sub forma unui zid care se întinde ca o bandă orizontală de-a 
lungul fiecărei scene în care apar astfel de construcții. Tot aici (ca si 
in Gropnita de la Humor, sau în scena ospátului din Legenda St Gheor- 
ghe de la Arbore) apare un baldachin sub forma unei cupole in calotá 
sferică așezată pe patru stilpi după un plan pătrat. 1 Acest tip de bal- 
dachin apare în mai toată iconografia europeană medievală: În N aste- 
rea Sf. loan din Şcoala Sienezá (ре la 1270), aflată în colecția Pinaco- 
(еси Nationale din Siena, se cunosc bine decupajele semicirculare in 
cupolă. Aceeași temă este tratată într-un mozaic de la Monreale Și in 
Sf. Savin în fața lui Ladicius (St.-Savin-Sur-Gartempe). În nord, un tip de- 
rivat de baldachin, amplificat si, imbogätit cu elemente gotice, apare în 
L' Annonciation (1394— 1399) a lui Melchior Broederlam (1328-1410) de 


a 


la Chartreuse de Champmol din Dijon. Şi în Rusia, acest tip de baldachin 
este prelucrat (in sensul cá partea superioará e aplatizatä) in Scenele 
din viața lui Alexie (pe la 1500) a meşterului Dionisus, (1440— 1502?) 
de la Galeria Tretiakov din Moscova. Este vorba probabil de o temă 
de origine bizantină care a circulat în toată Europa — in cea răsări- 
teană pe calea directă, constantinopolitană și balcanică, în cea apuseană 
prin intermediul Italiei de sud si, posibil, al Veneției. Tot la Voronet, 
găsim reprezentarea interesantă a unei cetăţi cu plan pentagonal, cu 
oculus-uri pe ziduri și turnuri masive ce flanchează poarta cu arc în 
plin cintru în episodul Aducerii la Suceava a corpului S]. Ioan cel Nou. 

Un tip de fortificație mai simplu, de tip bandă orizontală (asemănă- 
toare cu cele din Menologul de la Voroneţ) este prezent la Sf. Ilie în 
Drumul spre Golgota dar și la Humor în Izgonirea lui Balaam sau 
in Imnul Acatist? 

Printre cele mai reușite reprezentări arhitecturale se numără cele 
din Imnul Acatist de pe fațada de sud de la Moldovita: în Asediul 
Constantinopolului sint pictate, cu o fidelitate excepțională pentru acea 
vreme, fortificati le (și chiar vederea lor interioară, pentru că vederea 
e luată in vol d'oiseau) unui Constantinopol închipuit (fig. 23). 





' Prezent si în Muntenia, de exemplu in Sinaxarul de la Tismana. 

“ Imn scris probabil în secolul al VII-lea, cu ocazia asediului persan al Constan- 
tinopolului. V. Virgil Vätäsianu, Pictura murală din nordul Moldovei, Editura Meridi- 
ane, București, 1974, p. 23. De remarcat că doar la Arbore se precizează că se tratează 
subiectul asediului persan al Constantinopolului si nu cel al asediului turcesc. V. S. Ulea 
in Istoria artelor plastice în România, Editura Meridiane, București, 1968, p. 367. 
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La Arbore, fațada de vest, impärtitä in mai multe registre verticale 
si orizontale, este o veritabilă colecție de tot felul de case, căsuțe, mănăs- 
tiri ȘI cetăți pictate. Cetățile au forme poligonale in plan și turnuri la 
colțuri. Uneori, peste ziduri se văd case cu acoperișuri în două ape. 
Atunci cind e reprezentat un edificiu religios, el este individualizat prin 
prezența turlelor, de regulă tot poligonale și cu acoperiș piramidal. 

Asemănări cu pictura gotică italiană ! vădesc si frescele din naosul 
de la Popäuti. În Judecata arhiereilor si a lui Сатаја apare construcția 
baldachin în consolă ce este des întilnită in Duecento (în frescele de la 
San Francesco din Assisi, la Maestrul Sf. Cecilia). În Cina cea de Taină, 
casa din dreapta, de un tip „bazilical“, apare în imagistica italiană a 
secolului al XIV-lea (se observă aceeași disproportie între nivelul de 
Jos Și cel de sus, care e de trei ori mai scund decit primul) la Pietro 
Lorenzetti și chiar tirziu, la Sassetta. 

La Dobrovăț, în Patimile din naos găsim reprezentarea unor edificii 
fcarte ciudate, cu arcade şi console în elevaţie și avind în plan forma de 
potcoavă sau foima de „п“ 

Foarte apropiate ca tematicä si ca mod de tratare sint si picturile 
din Muntenia. La Tismana, in Sinaxar vedem aceleasi ziduri in bandá 
orizontalá, cu turnulete identice (asezate oblic fatá de zid si evazate 
la partea superioarä). Ín pictura votivá de la Curtea de Arges putem 
lua cunoștință, în linii mari desigur, de aspectul construcţiei de dinain- 
tea restaurării. Tablourile votive apar și în Muntenia foarte des (la 
Hurez, de exemplu), dar putem găsi și reprezentări arhitecturale remar- 
cabile de altă factură: panorama muntelui Athos din pridvorul de la 
Polovragi. Trecerea la pictura modernă este marcată de ilustraţii precum 
cele ale lui Năstase Negrule pentru AZixándria (pela 1799), încă impreg- 
nate de spiritul picturii bizantine, dar cu o atmosferă mai degajată 
și cu un colorit mai luminos. 





1 De remarcat insă că în pictura din nordul Moldovei nu se întrebuințează procedeul 
de ,sectionare” a caselor, frecvent la primii maestri italieni. Pentru a releva sincronismul 
arhitecturii noastre gotice cu cea europeană, vom da un exemplu destul de surprinzător: 
sf. Maria din Sibiu (fig. 24 a) considerată îndeobște ca fiind influenţată de tipul gotic 
central-european (compromis între tipul bazilical si o hallenkirche ) prezintă analogii 
surprinzătoare (mai cu seamă în elevația laterală) cu unele clădiri din scoala bretonă. 
Notre-Dame din Grâces (Côtes-du-Nord) (fig. 24 b) $1 Capela Kreisker din Saint-Pol-de- 
Léon (Finistère). Comparind elevafia laterală a construcției din Sibiu cu cea din Bretania 
(Saint-Pol-de-Léon) vom observa asemänäri deconcertante — fatada laterali este rit- 
mată de șase pinioane triunghiulare placate de contraforti. Portalul este foarte asemănă- 
tor. Ferestrele sint împărțite într-o manieră apropiată. Ambele clădiri sint dominate 
in zona mediană de un turn masiv cu secțiune patrulateră, cu o flesá octogonală, 
flancată de patru turnulețe de colt. Pină si deschizăturile mici din pinioane care aerisesc 
podurile sint plasate într-un mod asemănător, De notat că ritmarea laturilor lungi ale 
clădirilor de cult din școala bretonă cu pinioane este una din trăsăturile caracteristice 
ale acesteia. — V. Pont-Croix, Guengat, Lampaul-Guimiliau, Lamtalle, Guingamp, Grâ- 
ces, Perros-Guirec, Plounévez-Moëdec, Bulat-Pestivien, Guern, Josselin, Guégon, Plo- 
érmel, Fougères (St.-Lécnard), Les Iffs, La Guerche-de-Pretagne, St.-Suliac, Vitré etc. 





SECOLUL AL XVII-LEA ÎN EUROPA. 
APOGEUL SI SFIRSITUL ARCULUI RENASCENTIST. 
BAROCUL 


Pentru arta secolului a] XVII-lea se foloseste, in general, termenul 
de ,baroc". Din pácate, multe extrapolári nejustificate au creat unele 
confuzii. În lucrarea noastră Arce stilistice ne-am expus pe larg punctul 
de vedere, enuntind și definiția acestuia, care ni se pare cea mai apropiată 
de realitate: Barocul este acel stil bogat, dinamic și variat, bazat pe 
limbajul artistic al antichității greco-romane. 1 Aici vom relua sumar 
ideile principale: 

a) Barocul este un stil propriu artelor vizuale, după cum termenii 
de clasic si romantic se pot aplica în înțelesul unor stiluri propriu-zise 
in arte precum literatura sau muzica, adică în arte cu grad mai ridicat 
de conotativitate. În artele vizuale termenii de clasic si romantic nu 
pot fi folositi in intelesul unor stiluri in adeváratul sens al cuvintului, 
ci in acela al unor stári de spirit. Tot astfel, folosirea termenilor de 
gotic, baroc sau rococó în literatură și muzică duce, credem, adesea, la 
rezultate absurde ?. 

b) Barocul apare in secolul al XVII-lea, ca o continuare directă 
a stilisticii renascentiste si a celei manieriste. Nu există fenomene de 
discontinuitate majore (cu schimbare de sistem morfologic) în procesul 
evolutiv renaștere-manierism-baroc. Termenul de manierism desemnează 
un stil de tranziție? postrenascentist și prebaroc, care denumește, 
cu aproximație, arta perioadei cuprinse între jefuirea Romei (1527) 4 
51 primul sau al doilea deceniu al secolului al XVII-lea. 

c) Barocul este un stil complex, care cuprinde și unele aspecte con- 


1 Dan Pácurariu, Op. cit., pp. 56— 58. 

2 Philippe Minguet, Estetica rococd-ului, Editura Meridiane, Bucureşti, 1973; p. 14; 
René Wellek, Austin Warren, Teoria literaturii, E.L.U., Bucuresti, 1967, pp. 40— 41; 
René Wellek, Conceptele criticii, Editura Univers, Bucuresti, 1970, p. 95. 

3 Victor L. Tapié, Le Baroque, Presses Universitaires de France, Paris, 1963, p. 19. 

t Tot asa cum atentatul de la Anagni (1303) este considerat, simbolic, ca fiind înce- 
putul Renasterii. 
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tradictorii si divergente. Naturalismullui Caravaggio (1573-1610)si fastul 
fratilor Carracci sint douá laturi diferite ale acestuistil. Casi clasicismul si 
romantismul, naturalismul (ca si realismul) nu este in artele vizuale 
un stil, ci, o stare de spirit a creatorului operei de artá. In aceastá ordine 
de idei este foarte interesant sá citám opiniile a doi specialisti: Pierre 
Cogny afirmá cá ,spiritul uman a fost mereu impártit intre douá ten- 
dinte, sau, dacá se poate spune asa, intre doi poli idealismul si realismul. 
Apartinind aceluiasi fond comun, aceste tendinte au coexistat fárá intre- 
rupere, în luptă permanentă una impotriva alteia, cu succese si infrin- 
geri egale.“ 

Apare astfel limpede cá acești doi temeni nu tin de domeniul sti- 
listicii si nu sint determinanti pentru aprecierea stilului unei opere, 
ei fiind, ca si „clasicismul“ si „romantismul“ elementele componente 
din combinarea cărora rezultă „stilul“ stricto sensu. 

John Rupert Martin in studiul său despre baroc spune că „Istoria 
artelor pcate prezenta nenumărate forme de naturalism, dar nici una 
dintre acestea nu a fost creată fără a recurge la convenții artistice de 
un fel sau altul. Naturalismul absolut, în orice perioadă, reprezintă o 
himeră: ideea unei lucrări de pictură sau sculptură ca transcriere abso- 
lut obiectivă, nealterată, a realității nu-și găsește mai multe motivații 
atunci cînd se aplică Barocului din secolul al XVII-lea decit Realismului 
secolului al XIX-lea. Însăși diversitatea de stiluri din perioada barocă 
Chiar si în operele celor mai radicali naturalisti, s-ar fi cuvenit să fie 
suficientă (ne-am permite această afirmație) pentru a discredita ideea 


9 


purei «imitári a naturii » ?. 
* * 


Este o practicá foarte ráspinditá in rindul criticii de artá de a di- 
ferentia arta barocá a Tárilor de Jos din Sud de cea a Tárilor de Jos 
din Nord. Arta provinciilor din nord, calvine și grupate іп Uniunea 
de la Utrecht, nu pcate fi analizatä impreunä cu cea a Provinciilor din 
sud, catolice, tot asa dupá cum modul de viatá burghez din Olanda seco- 
lului al XVII-lea nu se aseamănă cu cel filospaniol, cavaleresc, stimulat 
in mare măsură de triumful contrareformei, din teritoriile care azi 
formează Belgia. Astfel, în artele plastice ca si in arhitectură, Olanda 
dezvoltă un sistem formal, relativ independent, mai simplu și mai na- 


1 Pierre Cogny, Le Naturalisme, Presses Universitaires de France, Paris, 1963, p. 15. 
? John Rupert Martin, Barocul, Editura Meridiane, Bucuresti, 1982, p. 32. 
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turalist, in vreme ce in Brabant, Valonia si in Flandra barocul capátá 
trăsături spectaculoase si uneori chiar anarhice. Ca si in Olanda însă, 
si aici avem de-a face cu o disproportie intre stadiul de dezvoltare al 
picturii si cel al arhitecturii. „Studiul artei flamande din secolul al XVII- 
lea trebuie inceput cu pictura nu cu arhitectura; intr-adevár aceasta 
este cu un secol in urmá in comparatie cu ceea se face la Roma, adevá- 
rat centru de creatie, in vreme ce pictura a trecut inainte. Ritmul baroc 
al compozitiei in miscare pe care Rubens il redá cu usurintá cátre 1618 
intr-un tablou ca Lupta amazoanelor, romanul Pietro da Cortona reu- 
seste să-l imprim> in Răpirea sabinelor — tabloul cel mai apropiat ca 
temi de Amazoanele lui Rubens — abia mai tirziu (intre 1626 si 1631)“. 
Comparatá cu arta olandezá, cea flamandá diferá printr-un alt mod 
de interpretare concretă a elementului dinamic — si cind spunem asta 
nu ne gindim doar la cazul extrem și totodată cel mai caracteristic, 
adică la Rubens, ci si la Teniers (1610—1692), Brouwer (1605— 1633) 
sau Jordaens (1593—1678),a elementului naturalist (care, amintin- 
du-ne de permanentul caracter dualist al barocului, nu lipseste nici aici) 
Și, nu in ultimul rind, printr-un alt mod de interpretare a elementului 
alegoric sau simbolic. Toate tablourile olandeze: de gen aveau o simbolis- 
tică foarte discret mascată, ele vizind uneori si oarecari aluzii erotice 
voalate. * „Pină si lumea senină si frumos ordonată a lui Jan Vermeer 
ne dovedește — de îndată ce pátruadem dincolo de suprafaţa sa exte- 
rioară, cristalină — că este alcătuită din intelesuri simbolice ascunse. 
Femia care cintáreste parle s-ar părea să se conformeze în toate privin- 
tele c erinfelor picturii de gen obișnuite, ori, acesta este de fapt un caz 
de „simbolism deghizat“. Căci activitatea fetei cu balanţă trebuie inte- 
leasá ca o aluzie la tabloul Judecății de apoi, care atirnă pe peretele 
din spatele ei, iar tabloul, în ansamblu, urmează a fi interpretat ca o 
alegorie cripticá, van:tas referindu-se în special la desertáciunea pose- 
siunilor pámintesti."? Privind comparativ, tablourile lui Rubens bună- 
oară prezintă alegorii mult mai directe si mai transparente: Ciclul 
Medici (1621—1625, Louvre, Paris) este un exemplu tipic, și este 
explicabil de ce la lec secolului al XVIII-lea „Du Bos critică ener- 
gic amestecul constant de realitate și alegorie din ciclul dedicat de Ru- 
bens Mariei de Medici; această regină nu s-a putut intilni niciodată 
cu tritoni, chiar dacă am presupune că e vorba de un loc pitoresc, așa 
cum presupunea domnul Corneille cá este un loc teatral. Dacă Rubens 
avea nevoie de personaje goale pentru a-și pune in valoare desenul si 
coloritul, el putea introduce în tabloul său ocnași care ajută la debar- 


1 German Bazin, Clasic, baroc si rococò, Editura Meridiane, Bucureşti, 1970, pp. 30— 
31: 

2 Albert Blankert, Johannes Vermeer din Delft, Editura Meridiane, Bucuresti, 
1981, p. 29. 

3 Joha R. Martin, Op. cit., p. 86. 
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care, punindu-i іп cutare sau cutare atitudine voitá de е] 1“. Din 
aceastá cauzá si arhitecturile lui Teniers, Brouwer, ca sá nu mai vorbim 
de cele ale lui Rubens, vor cápáta un statut diferit: vor fi mai opulente, 
mai strálucitoare (la Rubens) sau, dimpotrivá, reprezentate mai natu- 
ralist (la Teniers), dar rolul lor în cadrul compoziţiei picturale va fi redus 
la acela al unui decor mult mai pasiv decit în cadrul picturii din pro- 
vinciile nordice, unde obiectul de arhitectură este judecat ca un subiect 
de sine stătător în cadrul subiectului principal tratat de tablou. 


În operalui Rubens, peisajul ocupă un loc relativ important. Totusi, in 
nici unul din tablouri nu atinge profunzimea de expresie, perfectiunea 
detaliului și măiestria tehnicii eclerajului din cele mai reușite creaţii 
de acest gen apartinind școlii olandeze. Se cunoaște că marele maestru 
activează într-un domeniu care nu-i chiar al său; el se simte în largul 
lui atunci cind pictează marile învolburări de genul Răpirii fiicelor 
lui Leucip (1618?, Alte Pinakothek, München) sau al Luptei amazoa- 
nelor (1618, Alte Pinakothek, München) şi un peisaj campestru liniştit 
nu se prea potriveşte cu temperamentul sáu. Chiar atunci cind se hotá- 
raşte să infätiseze un astfel de peisaj el il animă adesea cu scene tumul- 
tuoase, cum este de pildă Persajul cu vinätoarea Atlantei de la Muzeul 
din Bruxelles sau Chermeza de la Louvre, unde, într-un decor liniştit 
gen Ruysdael sau Hobbema, introduce in primul plan o mişcare invir- 
tejitá, o replică in miniatură a scenelor sale dinamice cu personaje 
mari, care in plus aici beneficiază si de un frumos cadru natural, cu 
pajisti, coline si copaci, pictați cu mare artă. 

Cele mai caracteristice peisaj : „pure“ ale lui Rubens sint cele care 
reprezintă castelul 5teen de la Elew ijt, lingá Mechlin, domeniu cum- 
pärat de artist in anul 1635?. Intuim insá nu o preferintá a maestrului 
in redarea unor aspecte arhitecturale, ci doar pentru reproducerea unui 
anumit aspect, acela al domeniului sáu. Marele Peisaj cu castelul Steen 
(1636, National Gallery din Londra), este realizat după o schemă asi- 
metrică: în dreapta, spațiul este deschis, ochiul cuprinde o cimpie ne- 
sfirsitá pe care se ivesc ici- how pilc uri de c opaci ȘI denivelări neinsemnate ; 
cu cit avansăm spre stinga, apar tot mai multe elemente în primul 
plan, care capătă astfel mai i multă consistență. Dintre toate tablourile 
lui Rubens, acesta este cel mai aproape de spiritul si de substanța 
scenelor peisajere olandeze, cu deosebire de cele ale lui Hercules Se- 
ghers si Philips de Koninck (1619—1688), unde aerul circulă mai 
uşor şi atmosfera este foarte degajată. Castelul, într-un stil de tran- 
zitie de la renaștere la gotic (asemănător castelelor franceze), are o 
sumedenie de lucarne si un turn zvelt gotic în planul Îndepărtat, cu 


1 Wladislaw Folkierski, Între clasicism si romantism, Editura Meridiane, Bucuresti, 
1988, vol. I, p. 206 si Jean-Baptiste du Bos, Réflexions critiques sur la poésie et la pein- 
ture, 1719, p. 183. 

* N. Mc. Laren, The Château de Steen, 1916; John К. Martin, Op. cit., p. 260. 
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partea superioară crenelatá in surplomb. Celălalt peisaj, zis Peisaj си 
turnul castelului Steen (cca 1636), se găseşte tot în Anglia, la Ashmolean 
Museum din Oxford. De astă dată, vederea este luată exact din direcția 
opusă, astfel încît turnul gotic este acum în față. Peisajul nu este atit 
de bogat și nici elementul arhitectural atît de coerent redat ca în celă- 
lalt tablou, dar verva si arta coloristică sint identice. Este ultima 
perioadă a activităţii și vieții lui Rubens (după 1635) și arhitecturii 
baroce și mindre din Minunea Sf. Ignaftiw de la Viena i se substituie, 
vestind poate o anumită oboseală a artistului, o arhitectură integrată 
in peisaj (peisaj care devine si el acum un gen preferat 1), ce se supune 
lui și formelor de relief pe care înainte le nega si le dcmina. 

Jan Bruegel (zis de Catifea) (1568— 1625) ocupă un loc important 
in istoria peisajului flamand. Ca și peisajul rubensian, cel al lui Jan 
Bruegel se află într-o poziție intermediară între peisajul flamand de 
tip vechi (reprezentat de Bruegel cel Bătrin), cu linia de orizont dispusă 
foarte sus și un grafism liniar, de moștenire gotică — el a fost, de alt- 
fel, influențat de Bruegel cel Bătrin, de Paul Bril (1554— 1626) și de 
Gillis Van Coninxloo (1544— 1607) 2 — și peisajul olandez care se va dez- 
volta in deceniile următoare. Amănuntul aparent putin semnificativ 
al coboririi liniei de orizont la cel de-al doilea trădează de fapt o con- 
ceptie picturală și, de ce nu, chiar filozofică evoluatá?. Pictorul fla- 
mand consideră că un spațiu natural este determinat în cea mai mare 
parte de pămint, de formele de relief, cerului și deci, implicit, luminii 
(care este un element de cea mai mare importanță în pictură) revenin- 
du-i un loc secundar, chiar periferic uneori. La maeştrii olandezi, pei- 
sajul este de multe ori un rezultant chiar al luminii, al interacțiunii dintr- 
aceasta și elemente primordiale ca aerul, apa si pămintul. Datorită 
acestui lucru, cu oricită grijă și meticulozitate își realizează Bruegel 
compoziţiile, în scopul obținerii unor impresii de natural, de firesc 
ori de aleatoriu, chiar dacă scena reprezentată este pusă în cadru 
asimetric, observatorul zilelor noastre, care poate face comparatia cu 
un tablou, să zicem, allui Van Goyen, (1596—1656), îşi dă seama că 
la pictorul neerlandez, care își realizează opera cu o economie mai mare 
de mijloace, această impresie de real este mult mai pronunțată. Ce tre- 
buie subliniat este că între Bruegel de Catifea și olandezii Van Goyen, 
Salcmon Van Ruysdael (1602? — 1670), Jacob Van Ruysdael (1628? — 
1682), Philips de Koninck sau Van der Heyden (1637—1712) nu existá 
o rupturá, prin urmare nici o opozitie directá de idei si mijloace de expri- 
mare, ci o succesiune logicá, o dezvoltare fireascá. Peisajul olandez 


! С. Glück, Die Landschaften von Peter Paul Rubens, 1940. 

* Raymond Cogniat, La peinture du XVII-c siècle, Editions du Fent Royal, Faris, 
1964. 

* Lucrul se explică, în parte, si prin faptul că peisagistii olandezi, cu exceptia lui 
Seghers, isi picteazá cele mai importante tablouri dupá 1625, anul mortiilui Jan Brue- 
gel, asa cá este firesc ca modul de a picta sä fi cunoscut o evolutie. 
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este pasul inainte care urma in mod natural peisajelor flamande ale lui 
Bruegel sau Brouwer si, lucru foarte important, el marchează această 
dezvoltare în cadrul aceluiaşi sistem de forme, fiind element consti- 
tutiv al aceluiași arc stilistic. Dacă putem spune așa, între cele două 
tipuri de artă peisajeră despre care am vorbit este cam același raport 
ca între un roman sau o nuvelă și o poezie lirică apartinind aceluiaşi 
curent literar. Evident, poezia lirică este în cazul nostru pictura olan- 
deză. 

Din tablourile cu subiect arhitectural ale lui Jan Bruegel, citeva 
pot fi socotite ilustrative. Scena cîmpenească de la Pinacoteca regală 
din Torino are arhitectura drept fundal. Este vorba de o arhitecturá 
rusticá: o casá däräpänatä mai in fatá, o ulitá säteascä, pe care se 
vád case flamande atit cu acoperisuri in douá ape cu coama paralelá 
cu strada, cit si case cu pinion, pe deasupra cárora se detaseazá ságeata 
ascutitá a unei capele. Personajele din planul apropiat sint dispuse 
după o linie diagonală, pentru a urma la rîndul lor linia generalá a 
reliefului, care coboará molcom spre dreapta, in mare. Probabil din 
motive de echilibrare a maselor, dacá partea din stinga este ocupatä 
de case, cea din dreapta este populatá de bárci, cu visle sau cu pinze. 
Ulita sătească (fig. 25), de la Kunsthistorisches Museum din Viena, 
rámine fidelá acelorasi principii ordonatoare. Peste tot forfotesc oameni, 
in cele mai neasteptate atitudini, cárute, animale domestice, prin aer 
Zboarä pásári. S-ar zice cá autorul s-a ambitionat sá arate cá stie sá 
picteze aproape orice.! În stinga se gáseste un edificiu interesant, 
cu trei caturi, pus intr-o perspectivá putin prea plonjantä fatä de restul 
tabloului. Clădirea pare a fi un han si are pe latura scurtă — indrep- 
tată spre noi — un pinion „їп trepte“. Pe latura lungă sint desenate 
mai putin clar (datoritá deformárilor perspectivei) ferestre dreptun- 
ghiulare, un alt pinion, mai mic, in consolá care se intersecteazá cu 
acoperisul principal, lucarne, cosuri si, la parter, o copertiná deasupra 
intrării. Totul in stilul compozit al Renașterii flamande. În dreapta 
se găsește o moară de vint din lemn, pentru accentuarea „culorii lo- 
cale” și citeva case mărunte, toate amplasate pe o ridicătură a terenului 
care are, in mod clar, rolul de creare a echilibrului, echilibru pe care 
silueta firavă a morii și cea măruntă a caselor nu o puteau asigura în 
concurență cu masiva construcție a hanului. În sfirsit, Peisajul de 
iarnă (Muzeul Capodimonte, Napoli) este o lucrare ce se remarcă printr-o 
mare naturalete și veridicitate, cu toate că s-a procedat la o stilizare 
mai accentuată a clădirilor. Aici atmosfera este, așa cum am spus, 
foarte naturală, cu toate că ne amintește într-un fel si de felicitările 





1 Un vilmisag nemaipomenit de oameni gisim în Bătălia de la Arbela de la Louvre. 
Cu toate că aici avem atit de multe personaje, să observăm сї efectul dinamic este mai 
redus decit într-un tablou de Rubens, cu personaje mai puține, cum este cel deja amintit, 
Lupta amazoanelor. 
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pe care le primm sau le trimittm cu ocazia Sărbătorilor 
Casele nu stau prea bine in picioare, lucru care ne face sá ne aducem 
aminte insá cá si in realitate intilnim la tará, de multe ori, clädiri 
asezate in pozitii curioase, cu peretii cumpäniti de la pozitia cuvenitä, 
cu acoperisuri cu pante inegale si parcá aplecate de vint. Ele nu mai 
au un stil anume, ca in tabloul de la Torino sau in cel de la Viena, ci 
reprezintá mai degrabá niste arhetipuri ale caselor rurale. 

La fel ca si Rubens, un alt flamand, Adriaen Brouwer, s-a decis, 
spre sfirsitul vietii, sá facá din ce in ce mai multá picturá de exterior !. 
El datoreazá mult scenelor peisajere flamande din veacul anterior si 
indeosebi lui Pieter Biuegel cel Bátrin ?, dar silui Frans Hals? (1580? — 
1666). De la primii a mostenit modul naturalist, uneori chiar trivial, 
de reprezentare, de la olandezi a putut să-și cultive simţul acut pentru 
sezisarea aimoniilor subtile coloristice (culcare care la Brouwer аге 
un rafinament aparte) și cel al perspectivei atmosferice. Ccmparativ 
cu cele ale lui Bruegel de Catifea, peisajele sale sint mai aerate, reali- 
zate într-o manieră mai econcmicá atit din punctul de vedere al numă- 
rului de obiecte adunate în cadru cit si din cel al crcmaticii. Înaintea 
lui doar Rafael a reușit (in Portretul lui Baldassare Castiglione, cca 
1515, Louvre, Paris) să realizeze asemenea aimonii dcar pe nuanțe 
ale unei singure culori dcminante — gri-ul. Formele de relief pe care 
Brouwer le preferă sint în general cele accidentate dar fără mare am- 
ploare și, in general, fără mari trasee diagonale î. Drumul pe lângă 
o cocioabă (colecţia Johnson, Philadelphia) este o abatere de la această 
regulă °. Peisajul cu jucători си bile (Gemäldegalerie Dahlem. Berlinul 
Occidental) este tipic manierei lui Brouwer: casele dărăpănate aproape 
lipsite de ferestre nu mai poartă pecetea nici unui stil, la fel ca şi în 
Peisaj си lună (din aceeași colecție). Bátaia între țărani (Mauritshuis, 
Haga) prilejuieste tot reprezentarea unor astfel de case intr-o accentuată 
stare de degradare. Neorinduiala care demneste printre ele este o neas- 
teptată abatere de la traditionala ordine, devenită aproape proverbială, 
ce caracterizează poporul flamand. 





Prin excelență utopice sint însă construcțiile care delimitează piața 
imaginară din tabloul Vedere arhitecturală (cca 1600—1602, Kunsthis- 
torisches Museum, Viena), al lui Hans Vredeman de Vries (1527— 1604). 


O loggie bogat decarată, un portic pe două laturi ale pieţei (pe una din 
laturi surmontat de o clădire manicristä cu decorație opulentă), pe cea 


! Victor Lazarev, Vechi maestri єм cteni, vol. HI, p. 61. 

* Mihail Alpatov, Istcria artei, Fditura Meridiane, Pucuresti, 1067, vol. 11, p. 211. 

3 Germain Bazin, Op, cit., p. 35; Mihail Alpatov, Op. cit., p. 211 Viktor Lazarev 
Vechi maeștri curcteni, vol. 111, p. 57; Pierre du Colcmlier, în Istcsia ilustrată a picturii 
p. 170; Raymond Cogniat il considerá ca elev al lui Hals (v. Raymcnd Cogniat, Of. cit. 
Biographies). 

* Viktor Lazarev, Vechi maestri cuvcțenti, vol. III, p. 61. 

° G. Kouttel, Adriaen Brcuuer, The Master and his Werk, The Ег се, 1662, fig. 110. 
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de а treia laturä о clädire in stilul manierismului german si flamand, 
incoronatá cu un foișor și un mic turn, în centrul pietii o fintiná etajată, 
in maniera renasterii, toate concurind la realizarea unei atmosfere ireale. 

Pictura olandezá are meritul (dar si vina) de a fi coborit arta din 
sferele celeste spre a o aduce pe pámint. Їп veacul al XVI-lea, Joachim 
Patinir (1475? — 1524) creeazá peisajul cu figuri ca gen de sine státátor. 
Ulterior, desacralizarea accentuatá a artei din Tárile de Jos (indeosebi 
din Olanda) are cauze multiple, precum iconoclasmul cultului protes- 
tant, filozofiile materialiste, condiţia specială a artistului si сеа a mece- 
natului ș.a.m.d. Tot așa după cum putem distinge о „mare manieră“ 
(la Utrecht), de orientare caravaggescă, si o „mică manieră“ (la Haar- 
lem, sub influența lui Frans Hals) *, mult mai specific olandeză, chiar 
in arta peisajului vom putea desprinde două direcții relativ distincte: 
cea a peisajului campestru sau marin, reprezentată de Willem Van de 
Velde (1633— 1707), Jan Van Goyen, cei doi Ruysdacl, Adriaen Van 
de Velde (1636—1672), Meindert Hobbema (1638—1709), Hercules 
Seghers, Ludolf Backhuysen (1631— 1708), Philipsde Korinck, Johannes 
Yan de Capelle (1624? — 1679), Aert Van der Neer (1603—1677) sa. 
cea de-a doua a panoramelor urbane, unde-i gásim pe Gerrit Berckhe ij- 
de (1638—1698), pe Jan Van der Heyden si chiar un mare maestru ca 
Jan Vermeer (1632—1675) care a pictat două excepționale tablouri 
ce au ca subiect arhitectura: Stráduta din Delft si Vederea din Delft. 
Un gen specific olandez este acela al interioarelor, mergind de la marile 
interioare de temple protestante, in care au fost specializați pictori 
ca Pieter Neefs cel Bătrin (1578—1660), Emmanuel de Witte (1617— 
1692) si Pieter Saenredam (1597—1665), pînă la cele intime, în care se 
consumá scenele de gen ale lui Jan Vermeer, Pieter de Hooch (1629— 
1684) Gerard Terborch (1617 1681), Van Ostade (1610—1684) s.a. 

In prima categorie, cea a peisajului campestru (nu si a celui marin, 
care depáseste obiectul cercetárii noastre) gásim exemple interesante 
de arhitecturá ruralá si de arhitecturá militará. Mai intii, insá, va tre- 
bui sá aruncám о privire generală asupra peisajului olandez luat 
ca o entitate specifică și să analizăm pe scurt concepţia secolului al 
XVII-lea despre peisaj. În studiul său Civilizația olandeză din secolul 
al XVII-lea, Johann Huizinga remarcă: „Nu a lipsit niciodată cel mai 
pur și sănătos izvor de bunăstarea, imbunätätirea solului cu lucrări 
de îndiguire și drenaj, deși numai într-o măsură limitată s-a procedat 
la destelenirea terenurilor necultivate. Prin asanare, suprafețele culti- 
vabile se inmulteau mereu și pînă si clima contribuia la bunăstare, 
intrucit fără vinturile occidentale mai ales, Țările de Jos n-ar fi devenit 
pămintul morilor de vînt, a acelor mori care măcinau mai mult apa decit 
grinele și care au dat o pecete caracteristică peisajului nostru. În 1880 
tatăl meu mi-a atras atenţia [...] că sosind cu trenul în împrejurimile 


1 Germain Bazin, Of. cit., p. 41. 








Amsterdamului si privind spre Zaankant, puteai numära mai mult 
de o sutá de mori. Fárá mori devint nu numaicá Olanda n-ar fi putut 
fi tara acelor poldere (ţinuturi joase smulse apelor) dar nici măcar 
energiile vechiului mestesugärit și în bună parte a industriei n-ar fi putut 
fi făcute să rodeascá.” 1 Concepţia olandeză despre peisaj este prin urmare 
ȘI rezultatul unei lupte tenace dusă de generaţii cu natura, luptă din 
care s-a născut respectul olandezului față de fiecare petic de pămînt 
ciștigat mării, conferirea unor atribuții practice si, de ce nu, chiar este- 
tice unor teritorii care, in alte locuri nu ar fi trezit poate пісі un interes. 
În același timp, uniformitatea teritoriului a stirnit, cum e si firesc, reac- 
tia inversá: cea de imaginare a genului artistic care sá trateze chiar 
subiectul pe care viața reală nu-l putea oferi ochilor flamanzi: varietatea 
de peisaj (peisajele lui Patinir sint pline de stinci, promontorii si coame 
muntoase, cu forme din cele mai neobișnuite). ,Renuntind la înnobi- 
lările obișnuite, ei (artiștii olandezi — n.n.) isi vor lua drept unic obiect 
de studiu ceea се pînă atunci nu fusese decit decor, vor subordona totul 
acțiunii luminii, vor găsi misterul în afara sacrului. Van Goyen, acest 
primitiv al peisajului pur, modifică cel dintii cu Esaias Van de Velde 
1591— 1630) nn. și Seghers punctele de vedere seculare. Coboară linia 
de orizont și trei sferturi din pinzà vor aparține profunzimii si mişcării 
cerurilor. ? Dar pictura olandeză din secolul al XVII-lea nu poate fi 
desprinsă din contextul său istoric european, pentru că este totuşi o pic- 
tură barocă. Spaţiul baroc, dinamic și în permanentă tendință de expan- 
siune, este un /ert-motiv chiar si în cele mai liniștite, în aparenţă, peisaje 
olandeze. Cerul ca element dominator, cu fuga neîncetată a norilor, pro- 
funzimea spatialá, linia de orizont, cel mai adesca neintreruptá de factori 
perturbatori majori de genul dealurilor, caselor sau copacilor, sint factori 
care genereazá sentimentul uneinaturi ample si mobile, pliná de viatá. 
La Hercules Seghers arhitectura apare izolat si este putin reprezen- 
tativá. Ea are in peisajul natural un rol asemänätor figurilor umane 
in peisajele lui Lorrain, lucru de care ne putem da lesne seama privind 
două din cele mai bune peisaje ale sale: К?н într-o vale (Rijkmuseum, 
Amsterdam) si Peisaj (1625, Muzeul Boymans-Van-Beuningen, Rotter- 
dam). Un panou pictat (ulei pe lemn) de Jan Van Goyen reprezentind 
Castelul Montfort de lîngă Utrecht (1645, Colectia Búhrlé, Zürich) prezintá 
calitáti picturale la fel de mari ca faimosul sáu Peisaj cu doi stejari 
(1641, Rijkmuseum, Amsterdam). Pictura de la Zürich are o idee compo- 
zitionalá foarte simplá, dar Si foarte curioasă. Pámintuluiiieste rezervat 


in cadrul dreptunghiular al tabloului forma ,, “ы “. Deasupra avem 


- 





1 Johan Huizinga, Civilizaţia olandeză din secolul al XVII-lea ; apud Rosario Assun- 
to, Op. cit., pp. 27— 28, după ediţia italiană La civiltà olandese del Seicento, Marzolla, To- 
rino, Einaudi, 1967, p. 20. 

* Claude Roger-Marx, în Istcria ilustrată a picturii, p. 182. 


94 


un cer plumburiu, dedesubt o apá linistitá pe care plutesc bárci si in 
care se reflectá castelul, castel care, din pácate, nu e prea vizibil in ami- 
nunt, datorită norilor grei, de furtună, care filtrează lumina. Se pot 
distinge totuși unele detalii gotice, bastionul de colt cu plan pătrat și 
acoperiș cu turnulețe, turnul principal cu plan de asemenea pătrat si 
acoperiș piramidal fragmentat, precum și turnul de la capătul podului 
de acces. În dreapta, mai aproape de privitor, găsim omniprezenta 
moară de vint. 

O schemă de acecasi factură, desi nu atit de net acuzată, are Si un 
alt tablou al säu, Vederea din Dordrecht (1653) de la Muzeul National 
din Stockholm. Fisia de pämint se läteste progresiv spre dreapta, des- 
pártind apele de cer, iar elementul vertical, care in exemplul precedent 
era turnul castelului, este acum clopotnita goticá de la Grote Kerk !. 

La Rijkmuseum se pástreazá un panou de lemn pictat de Meindert 
Hobbema care, departe de a se bucura de celebritatea frumoasei Alei 
de la Middelharnis (National Gallery, Londra), are totusi mari calitáti. 
El reprezintá o moará de apá — constructie mai putin obisnuitä in 
Olanda — intr-un admirabil decor forestier. O moará, de astá datá de 
vint este elementul dominant in cunoscutul Peisaj cu moară lingă 
Wijk (1669, Rijkmuseum, Amsterdam), al lui Jakob Isaacksz Van Ruy- 
sdael care reia, poate chiar involuntar, schema de compunere in tri- 
unghi a lui Van Goyen?. O scená pe care nu o putem numi pe de-a 
intregul campestrá este cea din admirabilul Peisaj cu satul Egmont, 
tot al lui Jakob Van Ruysdael, aflat la Muzeul Pușkin din Moscova, 
unde localitatea räsärind, dintre mici denivelări în terenul cimpiei, 
pare strivitá de cerul mohorit. Mai intii, satul ne apare ca o linie ori- 
zontalä intunecatá, cu un singur accent vertical puternic. Apropiin- 
du-ne, vedem cá linia intunecatá este de fapt, formatá dintr-o multime 
de acoperisuri márunte ale unor cásute, in marea lor majoritate fárá eta]. 
Accentul vertical este dat de o clopotniţă gotică robustă, fără flesá, 
in maniera stilului ogival francez. Un oras probabil in mare parte ima- 
ginar este tema pinzei Oras la poala unei coline (1651) al marelui peisa- 
gist care a fost Ph lips de Koninck. Tabloul s» află în prezent in colecția 
Reinhart din Winterthur. Orașul se găsește într-o regiune destul de 
plată — astfel că termenul de „colină“ apare aici oarecum impropriu — 
traversată de un mic curs de apă, peste care trece un pod de piatră cu 
două arce. Orașul este o ingrámádire de case din care răzbat ici-colo 
mici elemente verticale — turnulețe de forme foarte variate. În dreapta, 
construcțiile se pierd într-o masă împădurită iar deasupra plutesc aceiași 
nori de rău augur care întunecau și peisajele lui Van Goyen și Ruysdael. 

Cu toate că nu este un peisagist în sensul adevărat al cuvintului, 
Rembrandt (1606 — 1669) a lăsat citeva plein-air-uri care pot fi numărate 


1 H. U. Beck, Jan Van Goyen, 1973. 
* Tabloul lui Jan Van Goyen este pictat în 1645, cel al lui Ruysdael după 1665. 


95 





printre capodoperele absolute ale genului. Trăsătura lor ccmuná, care 
le deosebeşte de restul producţiilor școliii peisagistice olandeze din 
veacul al XVII-lea, este nota de ireal si atmosfera cetoasá datorată unui 
clar-obscur accentuat. „Cu Rembrandt, această graniţă între real și 
fantastic devine mai mult ca oricind nesigură. Viitorul doctor Faust 
veghează in tenebrele luminoase din care pictorul face să răsară eroii 
săi și probabil datorită acestui conținut la limitele (ѕ.п.) fantasticului 
arta Olandei a secolului al XVII-lea se diferențiază de astă dată total 
de cea a Franţei secolului al XIX-lea; cu toate că, într-o oarecare mă- 
sură peisagiștii săi li anunță pe cei din şcoala de la Fontainebleau si in 
special pictori de felul lui Constable, este dificil de stabilit o filiantie 
directă între ei si impresioniștii francezi. 1 

Peisajul din colecţia Ducelui de Alba din Madrid este, din păcate, 
foarte putin cunoscut și, prin uimare si foarte putin ccmentat. Este 
pictat în tonuri sumbre, cerul fiind de un albastru-vinetiu iar pentru 
peisajul propriu-zis s-au ales tonuri de la maron închis, aproape negru, 
pină la auriu. Doar în centrul gecmetric al tabloului apare o pată de 
lumină, datorată străpungerii locale a norilor grei, de furtună, de citeva 
raze de soare. Este o atmosferă grea și încărcată, mai încărcată și 
decit in aquafortele cu Cez trei copaci (cca 1643) de la British Museum. 
(această din urmă scenă a fost de multe ori elogiată in termeni lirici 
de criticii de artă. Jean Laran a mai numit-o si S/írsitul furtunii si a 
făcut subtile paralelisme între ea si Simfonia a VI-a „Pastorala“ de 
3eethoven 2). Acolo unde cade lumina se poate distinge un pod de 
tară olandez, poarta de intrare, fortificată, cu două turnuri crenelate, 
intr-un mic oras, $i o biserică, din care se pot distinge contururile celor 
două acoperișuri cu bulb și învelitoarea navei principale. Restul asezá- 
rii nu este prea vizibil, datorită obscuritätii accentuate, în schimb, 
in depărtare, unde fondul este din nou mai bine pus in lumină putem 
identifica o oglindă de apă si nişte coline joase. Impresia de oniric creată 
de acest peisaj este asemănătoare cu aceea pe care ne-o dau unele din 
fundalurile tablourilor lui Leonardo de Vinci, Gioconda (1515, Louvre 
Paris), de exemplu. 

Panoul cu Peisaj de iarnă, canal si patinatori (1646, Muzeul din 
Kassel), de mici dimensiuni (16 x 22 cm), este mai luminos, mai putin 
descriptiv (datorită si pensulatiei cu tuşe mai mari), dar îngăduie o 
privire asupra vieții $1 arhitecturii rurale olandeze de pe la 1645. Cel 


mai frumos peisaj al lui Rembrandt este, fără îndoială, minunatul Peisaj 


cu castel în amurg (cca 1652) de la Louvre, Castelul este, pe cit se pare, 

o construcție reală idealizată de Rembrandt. În orice caz, construcția 
este foarte curioasă, o combinație de castel si biserică fortificată (pentru 
că în dreapta apar clar o absidă si un contrafort cu arc butant). Deasu- 


Raymond Cogniat, Op. cit., pp. 46— 47. 
2 E. Schileru, Rembrandt, Fditura Meridiane, Pucurcsti, 1966, p. 75. 
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рта găsim un turn masiv și indesat, cu forme gotice si turnulețe mici la 

colturi. Accesul in ciudata constructie (care e ridicatá pe un promon- 
toriu) se face pe un pod de piatră (de o factură apropiată celui dintr-un 
alt tablou binecunoscut al maestrului, intitulat chiar Peisaj cu pod de 
piatră — Kijkmuseum, Amsterdam). Trebuie remarcat aceeași atmosferă 
stranie $1 atemporală, parcă sub amenințarea unor drame EE 
din tabloul de la Madrid. Paleta coloristicá este, de aseme nea, apropiat: 
cer albastru inchis, cu nuante argintii, peisaj pe nuanțe de maron- 
inchis Și auriu. 

Să mai amintim, din categoria peisajelor c: e stre Canalul inghetat 
(1668, Louvre, Paris), al lui Adriae n Van de Velde,in care sint pictate 
cu realism case táránesti cu anturajul re ресу. (magazii, un podet de 
[ a Кїнї (Mauritshuis, Haga), al lui Salomon Van Ruysdael, unde 
in mijlocul peisajului este repreze ntatá o bisericá di ' {ата cu flesá pira- 
midalá, Persajul de iarnă al lui Hendrick Avercamp (1585— 1635), aflat 
la Rijkmuseum, al cárei fundal prilejuieste pictarea unor constructii 
rustice din lema, și Peisajul lui Cornelis Van Poelenburgh (1590? — -1667), 
din colecția Palatului Buc kingham, Londra,cu un reli ef mai accidentat 
si de o manierá mai „italianizantă” (datorită ruinelor din extrema dreap- 
ta). 

Privelistile urbane, din scenele de detaliu, gen Pieter de Hooch, piná 
la vederile panoramice care ulterior vor influenta dezvoltarea vedutei 
venetiene, constituie un capitol aparte in cadrul picturii olandeze si ii 
asigurá o pozitie oarecum de pionierat in contextul istoriei artelor. Vede- 
rile din Delft ale lui Carel Fabritius (1622 1654), Daniel Vosmaer 
(activ intre 1650— 1666) si Egbert Van der Poel (1621— 1664) sint etape 
indispe erger in procesul de constituire a peisajului urban olandez ma- 
tur, al lui de Hooch, Berckheijde, Van der Heyden si Vermeer, dar au 
si un alt important rol istoric, anume cá reprezintá primele panorame 
urbane cunoscute in picturá !. Tablourile celor trei pionieri sint astfel 
comentate de Albert Blankert: , Din opera lui Fabritius nu s-a pástrat 
decit un singur tablou mic din 1652, care ilustreazá acest lucru. Tabloul 
infátiseazá o vedere spre Oude Langedijk din Delft, avind in planul 
din fund Biserica Nouá si Primäria. Din pricina ciudáteniei extreme a 
perspectivei, multi cercetători sint de părere că tabloul acesta a fost 
peretele din fund al unei cutii perspective. Un tablou curios, desenat 
cure stingaci de Daniel Vosmaer, este poate o influentä a lucrärilor 

nai mari pe care probabil cá le-a fácut Fabritius in acest gen: În tabloul 
lu Vosmaer, tot asa, efectele de perspectivá sint cembinate cu o vedere 
spre citeva cládiri din Delft. Apoi cunoastem de mina lui Vosmaer si de 
cea a lui Egbert Van der Poel o intreagá serie de imagini ale orasului 


1 W. Stechow, Dutch Landscape Painting of the Seventcenth Century, London, 1966, 
p. 124. Tabloul lui Piero della Francesca de la Urbino reprezentind veduta unui oras 
ideal reprezintá, asa cum aratá si numele, un spatiu urban fictiv. 
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Delft asa cum aräta el dupä explozia pulberáriei. Cu prilejul acelei catas- 
trofe, care a prefácut in moloz la 12 octcmbrie 1654 o buná parte a ora- 
sului, Carel Fabritius s-a numärat printre cei ce si-au pierdut viata. 1“ 
Următorul pas este cel al lui Pieter de Hooch. Fácind parte din categoria 
intimistilor", el preferă planurile apropiate, perspectivele largi fiin- 
du-i mai putin familiare, ceea ce nu înseamnă citusi de putin un regres. 
Curticica (1658, National Gallery, Londra si Col. Julian Byng) este 
unul din primele exempie de arhitecturá ,intimistá" si anuntá apropiata 
apariție a tablourilor de exterior ale lui Vermeer, indeosebi a Strázii din 
Delft (cca 1661, Rijkmuseum, Amsterdam). Asa cum remarcá pe buná 
dreptate Blankert, oricit de naturalistá pare a fi, curtea din tabloul lui 
de Hooch este ,un tablou izvorit din propria imaginatie. Lucrul acesta 
este dovedit [...] de alt tablou, in care apare aceeasi portitä ca in Curticica, 
dar cu un anturaj întru totul diferit“. ? Într-adevăr, în ambele tablouri, 
datate 1658, apare in partea stingă aceeași clădire de cărămidă cu o poartă 
un gang cu arcadă. Diferenţele vizează atit construcţiile adiacente 
(ceea ce se vede afară, în stradă, prin gang, zidul limitrof al curtii, 
clădirea din dreapta — care apare doar in tabloul de la National Galle- 
ry—umbrarul cu plante agätätoare, pardoseala) cit si arcada propriu- 
zisă (diferenţe în bosaj pe arc), placa de deasupra intrării etc., läsind 
la o parte alcătuirea copacilor și dispunerea diferită în cadru a felurite- 
lor obiecte de uz gospodăresc. Este limpede că realizări de această 
factură își propun să impace maniera flein-air-ului si dorinţa redării 
aspectului exterior al clădirilor cu cea a picturii de gen specifice neer- 
landeze si a trompe-loeil-ului 3. 

Stráduta din Delft (cca 1661, Rijkmuseum, Amsterdam), a lui Vermeer, 
(fig. 26), este, credem, rezultatul acestei orientări care caută să împace 
două tendințe divergente: intimismul cu pictura în aer liber. Spre 
deosebire de Curticica lui de Hooch, „Ulicioara lui Vermeer, dimpotrivă, 
este probabil o priveliște adevărată a caselor care puteau fi văzute de 
la fereastra din spate a locuinței sale de pe Marktveld din Delft. Unele 
dintre aceste case (în tablou casa din dreapta și portita de alături) au 
fost demolate în anul 1661, spre a face loc noii clădiri a breslei Sf. 
Luca, asociaţia artiștilor din Delft. [...] Primele «vedute urbane » 
olandeze (fácute de Vosmaer, Van der Poel, Beerstraten si Saenredam) 
erau reprezentarea unor cládiri amenintate sá dispará. Asadar, ade- 
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Albert Blankert, Op. cit., p. 45. 

Albert Blankert, Op. cit., p. 46. 

Este un gen caracteristic de {rompe-loeil. El nu urmărește să creeze iluzia că scena 
pictatá este realä (ca la Mantegna, Padre Pozzo sau Tiepolo). Ar fi fost, de altfel, impo- 
sibil avind in vedere dimensiunile mici ale panoului (66, x 56 cm). Aici artistul s-a 
ambitionat sá picteze totul cu maximá precizie, in cele mai mici detalii, fárá sá se depär- 
teze citusi de putin de la realitate. Este o incercare de hiperrealism avant-la-lettre, sau 
desi intre Caravaggio si Vermeer nu existá certe legáturi stilistice, o aplicare de cátre 
cel de-al doilea a preceptului caravaggesc ,imitar bene le cose naturali". 
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vărata vedută, urbană, își datorează existența nevoii de a le păstra 
imaginea. Poate cá Ulicioara tine de această tradiție si că Vermeer 
a pictat cäsutele pe care le vedea din atelierul său, avind în vedere 
laptul că erau sortie demolării. Prin urmare, tabloul ar putea fi datat 
(cca) 1661" 1. El este natural si datorită asimetriei sale pronunțate, 
grija pentru paginarea simetrică a maeștrilor din Renaștere fiind aici 
absentă. In dreapta, o casă de cărămidă, tipic olandeză, ocupă în intre- 
gime jumătate din tablou. Ea are parterul zugrăvit în alb, un fronton 
crenelat, și dispunerea în triunghi a geamurilor cu caroiaje în rame de 
plumb, surmontate de arce false în cărămidă, geamuri care devin din 
ce în ce mai mici cu cit sint dispuse mai sus. În stinga zidul casei, cu 
ușa care dă spre curte, ușa casei vecine si un fragment din casa vecină. 
peste zidul caselor se disting cu claritate acoperișurile, cosurile si geamu- 
rile de la mansardele clădirilor din spate. Tcate construcţiile prezentate 
sint în stilul Renaşterii olandeze ?. Ca si în tablourile lui Rembrandt 
sau Van  Goven, semnalám si aici exceptionalul rafinament cromatic, 
care, e adevărat, cu metode picturale relativ diferite, se bazează la toti 
trei maeștrii pe aceeași formulă conceptuală: partea inferioară a tabou- 
lui realizată pe armonii de maron și bej, în timp ce partea de sus, rezer- 
vată cerului, este pictată pe nuanţe de bleu și argintiu. În felul acesta, 
deși compoziția este gîndită conform unei scheme asimetrice, ea capătă 
echilibru prin simplul fapt că, folosind culori mai închise jos si mai des- 
chise sus, centrul de greutate se deplasează în partea inferioară. Toto- 
dată, remarcăm și că porţiunea mai apropiată de observator (pavajul) 
este reprezentată mai putin clar, in timp ce toate cărămizile fațadei 
sint pictate cu o minutie incredibilă 2. Nu știm dacă Vermeer a urmărit 
conștient acest lucru, dar efectul vizual este cel de acordare a distanței 
focale cu un anumit obiectiv, ceea ce se găsește mai în față sau mai in 
spate apărind cu mai puțină claritate. Celălalt peisaj al lui Vermeer, 
Vederea din Deljt (Mauritshuis, Haga), este de astă dată o vedere pano- 


ramică. Vederi de acest gen au influențat prolund gustul si stilul pic- 


t Albert Blankert, Op. cit., pp. 46— 47; v. și P,T.A. Swillens, Johannes Vermeer, 
Painter of Delft, Utrecht si M. V. Alpatov, Stráduta lui Vermeer, in Etiudf £0 istorii za- 
fadnocvropeiskogo iskusstva, M. 1963, pp. 217—222. 

- Redăm prezentarea tabloului făcută la licitația din 8 aprilie 1800, la Haarlem: 
„O priveliște a două Case Particulare în orașul Delft, între ele se vede un Gang, unde 
in fund o femeie spală rufe la un Hirdáu, în Casă în dreapta o femeie stă pe scaun în 
Vestibul in fata ușii şi coase, iar pe Scará doi copii se joacă, acest tablou este pictat 
minunat de firesc și de frumos de Van der Meer din Delft“ (v. Albert Blankert, Ob. cit., 
pp- 147— 148). i 

3 „Tabloul este realizat într-o manieră suculentă, liberă, care atinge o perfecţiune 
deosebită în tratarea cărămizilor, fiecare dintre acestea avind forma sa şi propria sa nu- 
antä. Din motivul atit de plictisitor al cărămizilor așezate paralel, Vermeer a creat o 
genială simfonie cromatică a cărei orchestrație poate să se compare ca subtilitate si com- 
plexitate numai cu valoratiile paletei lui Chardin" Viktor Lazarev, Vechi maestri eurc- 
peni, vol. III, p. 148. 
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tural venetian din secolul urmätor si este destul de ciudat cum gustul 
pentru redári exacte ale cládirilor si peisajelor din naturá ! au avut un 
ecou atit de puternic in patria lui Tintoretto. Vederea este cea a chciului 
Schiedam, cu poarta spre Schiedam si Rotterdam * in partea dreaptă, 
dincolo de care, cu aceeasi grijá deosebitá pentru detaliu cu care ne-am 
obișnuit din Uficioara, sint înfățișate casele, turnurile, podurile, clopot- 
nitele, din Delft”. Asa cum am văzut si la alti maestri clandezi, prim- 
planul este mai putin luminat decit fundalul; lucrul este explicabil, 
deoarece planurile din spate oferă privitorului lucruri mai intere- 
sante decit întinderea de apă. O iluminare uniformă ar fi făcut 
tabloul monoton și, neindoios, mult mai putin interesant. Arhitectura 
nu mai iese in evidență, ca în pictura prerenascentistă, in Quattrocento 
și chiar ia Cinquecento, din des»nul mai mult sau mai putin liniar $i 
nici chiar din efectele de culoare, ca la pictorii flamanzi de pină acum. 
Ea este pusă în valoare şi capătă o viață nouă si pasionantá prin folosi- 
rea uluitor de abilă a luminii. Împreună cu perspectiva atmosferică, 
acest procedeu de filtrare a luminii 4 printre nori (si din acest punct de 
vedere, cerul olandez, mult mai des înnorat decit cel din Toscana sau 
din Lazio, oferă, aproape paradoxal, mai multe posibilităţi de exprimare) 
conferă imaginii pictate în general vivacitate Si veridicitate iar arhitec- 
turii în special o tratare volumetrică mai amplă si mai coavingătoare ? 
Maniera lui Vermeer și a celor de după el a fost înțeleasă nu numai de 
venețieni, dar și de Turner (1775— 1851), Constable (1776— 1837) și mai 
ales de peisagistii francezi din secolul al XIX-lea „Peisagiștii olandezi — 
spune Louis Hourticq — au creat o temă, imaginea unui loc prin bogă- 
tia de analiză pe care o inchide un cadru limitat, prin concentrarea lu- 
minii, prin adincimea spațiului și insufletirea cerului; ei au invátat cum 
un peisaj poate fi decupat din imensitatea care se desfásoará in fata 





1 În 1675, conducerea orasului Delft a acordat mari onorarii mai multor artist! 
locali pentru pictarea cît mai precisă a clădirilor din Delft, in scopul realizárii , Mari 
Härti Figurative" (v. Obreen, III, p. 197 si urm.; Albert Blankert, Of. cif., p. 48). 

2 Albert Blankert, Of. cit., p. 48. 

* Iată si descrierea tabloului de la licitația din 22 mai 1822, care a făcut ca acest 
tablou să devină primul Vermeer achiziționat de un muzeu: „Acest Tablou, cel mai de 
seamă si mai renumit al acestui artist, ale cărui tablouri se intilnesc rar, înfățișează ora- 
sul Delft de pe Schie; se vede întregul oraș cu porțile, turnurile, podurile lui si celelalte; 
în prim-plan sînt două femei care stau de vorbă una cu cealaltă, în timp ce în stinga 
vreo citiva insi se pregătesc să intre într-o barcă; mai departe se află in fata oraşului 
şi lingă el diferite corăbii si ambarcatii. Pictura este dintre cele mai îndrăznețe, mai 
energice si mai iscusite din cite se pot imagina; totul este luminat in mod plăcut de soare; 
tonul aerului si apei, felul zidăriei si chipurile alcătuiesc un ansamblu splendid, iar acest 
Tablou este, într-adevăr, fără seamăn în genul lui. (Albert Blankert, Op. cit., p. 149). 

* Modul special in care Vermeer creează efecte de lumină i-a făcut pe multi specia- 
liști să-l situeze într-o categorie aparte față de alti peisagisti, cum ar fi Van der Heyden 
(Oswald Spengler, Le Declin de l'occident, Ed. Gallimard, Paris, 1931— 33). 

5 Despre folosirea luminii in acest tablou al lui Vermeer v. si Viktor Lazarev, Vechi 
maestri europeni, vol. III, pp. 148— 149; consideratii privind efectul de ansamblu al 
tabloului în Tudor Octavian, Vermeer si criticii săi, Editura Meridiane, Bucureşti, 1988, 
pp. 9—27. 
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ochilor noștri, învățătură care nu se va pierde, ci va fi reluată în secolul 
al XIX-ea."! 

Pictori esentialmente de panorame citadine sint Jan Van der Heyden 
si Gerrit Berckheijde. Westerkerk din Amsterdam al lui Van der Heyden, 
aflatä la Wallace Collection din Londra, reprezintä una din cele mai 
pitoresti panorame urbane. Elementul dcminant al tabloului este un 
monument de mare importanță al Amsterdamului, Westerkerk, inceput 
de Hendrick de Keyser in 1620. Tipic pentru arhitectura manieristá 
clandezá, el este construit prin folosirea volumelcr simple, „paraleli- 
pipede delimitate de ziduri plate si nete" 2. Intericrul reia fidel formele 
extericrului, fiind gindit ca o mare sală cu trei nef-uri. Împreună cu 
cel de la Oude Kerk 5, turnul de la Westerkerk, cu propcrtii gotice dar 
cu detalii renascentiste, constituie un element deosebit de familiar 
peisajului Amsterdamului. În opera lui Van der Heyden, construcţia 
este privită dinspre cor (cor este un fel de a spune, întrucit planul are 
forma unui dreptunghi, din care nu iese nici o proeminentá, cu excepţia 
intrării, nici chiar transepturile, în număr de două, nedepășind cola- 
teralii), din turnul de deasupra accesului vázindu-se dear partea supe- 
rioară, peste acoperișurile transepturilor. Peisajul cu un castel de la 
Muzeul din Braunschweig reprezintă una din rarele evadări în afara 
orașului ale acestui incintätor ilustrator. Dacă il vem pune alături de 
Castelul în amurg al lui Rembrandt vom vedea imediat diferența dintre 
vis și realitate. Caracterului fantastic propriu peisajului rembrandtian 
1 se substituie o atmosferă tihnitá, o lumină caldă si portocalie de după 
amiază. Mai multe personaje se indeletnicesc cu treburi din cele mai 
obișnuite; pescuiesc, merg călare sau umblă cu cite un sac in spinare. 
Donjonul pătrat, frontoanele cu соате crenelate, precum si fortificațiile 
imprejmuitoare castelului sint pictate cu precizie, sint bine puse în 
lumină si nu creează citusi de putin impresia de imaterial, de fantoma- 
tic ce se desprinde din Castelul în amurg. Un tablou cu o iluminare asemá- 
nátoare este și Biserica tezuifilor din Diisseldorj (Mauritshuis, Haga), 
pictat de Van der Heyden la 1667. 

Primăria nouă din Amsterdam de Gerrit Berckheijde, tablou care 
in prezent se află la Gemăldegalerie din Dresda se deosebește de Wester- 
kerk al lui Van der Heyden — din punctul de vedere al concepţiei picturale, 
evident — cam în același raport în care o vedută a lui Bernardo Bellotto 
se deosebește de un peisaj de Corot. Prin tușeu, prin luminare, 
prin modul de organizare a ccmpozitiei, prin valorile tactile mai 
reduse, tabloul lui Berckheijde — ireprosabil pictat si pus in per- 
spectivă de altfel — este de o manieră puţin mai arhaică sau mai 
,arhaizantá". Cel al lui Van der Heyden este mai pictural, in vre- 


Louis Hourticq, Op. cit., p. 89. 
John Julius Norwich, Op. cit., p. 164. 
Construit la 1565— 1566 de Joost Bilhamer. 
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me ce al lui Berckheijde este mai analitic si, am putea spune, mai 
cartografic. lema lui este Primária din Amsterdam (actualul Palat 
Reg zal), inceputá in 1648 de Jakob Van Campen intr-un stil baroc foarte 
temperat, apropiat ca gen de b: arocul francez, palat pentru care, si 
Rembrandt a prezentat unele schițe 1. Neegalat în Olanda ca amploare 
el reia la o scară mai mare teisiturile re sedintei Mauritshuis din Hag: 
construită de Jakob van Campen in 1633, si care avea să fixeze ме 
multă vrem= liniile directoare ale arhitecturii olandeze. 

Tablourile de interior și cele de gen sint și ele inovaţii specific olan- 
deze. Anthonisz Palamedesz, (1601 — 1673), Willem Cornelisz Duyster 
(1599? — 1645), Dirck Hals (1591—1656), Pieter Codde (1599? — 1678) 
apoi Gerard Terborch (1617—1681), Gerard Dou (1613—1675), Pieter 
de Hooch Gabriel Metsu (1629— 1667) si in sfirşt Vermeer, care, după 
spusele lui Claude Roger-Marx, duce muzica de cameră la o ma- 
ximă desävirsire?, sint maeștrii care dau viață acestui gen de pic- 
tură. Interioarele lui Vermeer și ale lui de Hooch se aseamănă mult dar cele 
ale lui Vermeer sint mai bine echilibrate, mai frumos compuse Si, 
mai ales, beneficiazá de o luminá unicá. Gratie mai ales acestor doi 
extraordinari pictori, interiorul casei olandeze de acum trei sute de 
ani ne apare ca foarte familiar. 

In pinzele lui de Hooch — Mama de la Berlin, Doamná cu un ofițer 
(1663, Muzeul din Nürnberg) — interioarele sint asemănătoare — un 
baldachin în stinga in fața căruia se găsesc scaune pe care stau perso- 
najele — sau pe rsonajul in cazul tabloului berlinez — in dreapta o usá 
deschisá prin care se vede i incáperea aláturatá, incápere mai bine lumi- 
natá decit cea care constituie piesa principalá a tabloului, o pardosealá 
carolatá in alb si negru, cu pátratele asezate cind paralel cu directia de 
privire, cind pe diagonală. Diferenţa principală este cá în tabloul 
Mama lumina vine de la o fereastră mică, plasată sus în dreapta, iar 
în Ci 1 cu Doamna cu un ofiter ea vine de la o fereastră de dimensiuni 
mari, dispusá in partea stingá. Apropiate ca facturá, tablourile lui Frans 
Van Mieris (1635 — 1681). 

La Vermeer însă, atunci cind a: Dare o fereastrá, ea este plasatá in 
mod invariabil in stinga Întotdeauna pardoselile sale sint în tablă de 
sah alb-negru, pusă pe diag onalá fatá de peretii camerei. Decoratia 
peretilor este simplá: hárti — in Soldatul si jala care ride \сса 1658, 
colectia Frick, New York), Femeia cu carafa (cca 1662, Metropolitan, 
New York), Fata ín albastru (1665, Rijkmuseum, Amste rdam), Atelierul 
pictorului (1665, Kunsthistorisches Museum, Viena), Geograrul (1669, 
Staedelsches Kunstinstitut, Frankfurt), G/utarista la fereastră (Metro- 
politan, New York); tablouri — în Paharul cu vin (1661, Gemälde- 
galerie Dahlem, Berlinul Occidental), Doamna cu doi domni (cca 1662, 
Braunschweig), Femeia cîntărmi aur (1665, National Gallery of Art, 


1 John-Julius Norwich, Op. cit., p. 165. 
2 Claude Roger-Marx, Op. cit., p. 178. 
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Washington), Scrisoarea de dragoste (1667, Rijkmuseum, Amsterdam), 
Concertul (1664, Boston Museum, Boston), Doamnă lîngă o spinetă 
(cca 1670, National Gallery, Londra), Femete scriind o scrisoare (cca 1671, 
Blessington), Ghaitarista (1672, Kenwood), Alegoria religiei (1674, Metro- 
politan ,New York) si Clavecinista sezínd (1675, National Gallery, Londra) ; 
ori pur $i simplu nu este nici o podoabä — ca in Fata citind o scrisoare 
(cca 1659, Dresda), Fata turnind lapte (1661, Rijkmuseum, Amsterdam), 
Colierul de perle (1663, Gemäldegalerie Dahlem, Berlinul Occidental) 
ori in Danteláreasa (1671, Louvre, Paris). Atunci cînd fereastra apare, 
ea are ochiuri inconjurate de rame subtiri de plumb. De multe ori 
fetele de masá bog ate, asezate cu o neorinduialä studiatä, aco- 
perá mesele si sint citeodatà folosite ca un element terminal de colt 
al tabloului. 

Dintre tabloruile de interior ale lui Rembrandt trebuie amintit 
Filozof în meditație (Louvre, Paris): Partea din dreapta camerei este 
ocupată de o scară de lemn in melc, care face un tur complet, astfel că 
in jumătatea superioară i se distinge cu claritate intradosul. 

Foarte interesante sint și tablourile de gen ale lui Gerard Terborch, 
de la care aflăm de asemenea amănunte interesante despre interioarele 
caselor burgheze olandeze si pe care Wilhelm von Bode îl consideră 
„in afară de Rembrandt cel mai important si mai viguros talent pictural 
al artei olandeze." ! Dar Terborch a lásat si un peisaj demn de a fi 
remarcat Intrarea lui Adriaen Pauw in Münster (Muzeul din Münster) 
pictat in 1646 și care, chiar dacă nu are vioiciunca si limpezimea ta- 
blourilor lui Van der Heyden, reprezintă totuși un exemplu interesant 
prin vederea panoramică asupra monumentelor orașului. Camerele in 
care Terborch isi situează scenele sale de gen sint în mod frecvent mult 
mai slab luminate decit cele ale lui Vermeer sau de Hooch, la el acceentul 
căzind pe subiectul uman. Interioarele sale sint mai bogate decit cele 
ale lui Vermeer, de multe ori apărind în fundal elemente ا‎ in 
formă de coloane; са in Soldaţi la cabaret (cca 1655, colecţie particulară), 
in Curioasa (cca 1660, Metropolitan Museum, New York), in Cintáreata 
din luth (cca 1660, Staatliche Kunstsammlungen, Dresda), in Femeia 
îmbrăcîndu-se (cca 1660, Muzeul din Detroit). Decorul, cadrul creat de 
obiecte, care la Vermeer are o importantă capitală, este însă la Terborch 
mai mult un anturaj. Germain Bazin vede in el creatorul „celor mai 
sensibile portrete exprimind un profund sentiment al solitudinii, mai 
cu seamă după ce artistul venise in contact cu maniera lui Velăzquez. 2 

Interiorul olandez trece de la genul muzicii de cameră la cel simfonic 
(chiar dacă acordurile orchestrale sint mai putin subtile) prin opera lui 
Pieter Jaensz Saenredam si prin cea a lui Emmanuel de Witte, ca 
re iși aleg ca subiect interioarele bisericilor olandeze. Nu există 





1 Wilhelm von Роде, Die Meister der hollärdischin und flémischen Malerschulen 
Leipzig, 1958; v. şi К. Sortan,T«abcrch, Editura Meridiane, Pucuresti, 1985. 
2 Germain Pazin, Оф. cit., p. 44. 
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mari diferente stilistice între cei doi artiști, cu exceptia celei pe care o 
semanaleazX Blankert: „Într-o singură privință Saenredam mai păstra 
tradiția. La fel ca precursorii săi în acest gen, el își plasa întotdeauna 
planul tabloului în poziție perfect paralelă cu unul din pereții interioru- 
lui înfățișat. Pictorii delftezi de interioare de biserici au obţinut în jurul 
anului 1659 un efect mai «natural», așezind planul tabloului în poziție 
oblică față de pereţii clădirii. Astfel Emmanuel de Witte a folosit așa- 
numita așezare diagonală pentru a lăsa să se vadă o perspectivă « întim- 
plătoare ». Dezordinea pe care hazardul autentic o aduce cu sine, de 
Witte s-a priceput s-o evite, distribuind cu grijà, dar si cu discretie, lu- 
mina si umbra in citeva portiuni mari $1 inscriind numeroase detalii 
pitoresti din tablou in ritmul dominant al citorva elemente arhitecturale 
robuste: coloane, arce, grile de сог“!. Din punctul de vedere al efectelor 
de lumină, Wölfflin are însă o părere diametral opusă. EI îl pune pe 
de Witte în opoziție cu un artist mai virstnic cu aproape patruzeci de 
ani, Pieter Neefs cel Bătrin al cărui tablou reprezentind Interiorul 
Bisericii Dominicane din Anvers se găsește la Amsterdam: „Їп ceea ce 
priveste interioarele de biserici Vom da ca model pentru stilul vechi o 
lucrare a acelui artist conservator care a fost Pieter Neefs cel Bătrin; 
imaginea este obiecitv netă, interpretarea luminii cam neașteptată, dar 
totuși, în esență, pusă în slujba formei; lumina imbogätind forma, fără 
a se dezlipi de ea. În contrast cu acest mod de reprezentare apare stilul 
modern al lui E. de Witte, la care eclerajul este aprioric, irațional. El 
räspindeste lumina la întimplare, pe paviment, pe coloane, in spatiu, 
creind fárá alegere atit claritate cit $i neclaritate. Nu interescazá aicl 
prea mult complicațiile arhitecturii, ci felul cum a fost înţeles spaţiul, 
în funcție de modul perceperii acestuia de către ochi, căruia i se oferă o 
probl:mi inepuizabilá, peste putintá de rezolvat in întregime. Totul 
pare foarte simplu, și totuși nu e astfel, deoarece lumina — ca un element 
incomensurabil — s-a despărțit de formă. * 

Din cele arătate mai înainte nu ar trebui trasă concluzia, fără doar 
Îi poate eronată, că Saenredam ar fi reprezentantul unui gen mai 
arhaic decît celal lui de Witte, în realitate nediferind decit simplul 
mod temperamental de înțelegere și de interpretare a formelor arhitec- 
tonice, capacitatea individuală de a percepe lumina ca un element com- 
plementar indispensabil in arhitectură. 

Interiorul de la Assendelft-Kerk (1694, Rijkmuseum, Amsterdam) pictat 
de Saenredam reprezintă un mod de redare, într-un spirit aproape clasic, 





—— 


1 Albert Blankert, Op. cit., pp. 28— 29. 
2 Heinrich Wölfflin, Op. cit., p. 181. 


104 


a unui interior de dimensiuni mai curind modeste,! cu trei nave, acoperiș 
cu sarpantá simolá de lema neboltitä lăsată aparentă, sprijinitá pe stil e 
simpli, fárá caneluri $i cu capiteluri extrem de simplificate. битер 
interior, specific cládirilor de cult protestante, lipsit de podoabe 51 
zugrávit in alb, capátá o deosebitá amploare, cu toate са dimensiunile 
nu sint foarte mari. Un interior mai impozant, cel gotic de la Saint 
Bavon din Haarlem (cca 1635, colectia John G., Philadelphia) este 
tratat dupá o conceptie foarte simpli: pictorul se aseazá la intrare, în 
mijlocul navei centrale, $i priveste cátre cor astfel cá intreg interiorul 
bazilicii ii apare din punctul cel mai favorabil; sint prezentate cu mare 
exactitate nef-ul, corul, bolta gotică stelată, marile geamuri ale rave 
principale de peste colaterali, navele laterale si stilpii, de asemenea 
lipsiți de ornamente, care o despart de cea principală. Interiorul de la 
Groote Kerk din Amsterdam (National Gallery, Londra) este fasti diferit 
Spațiul arhitectonic, e adevărat, este de aceeași factură cu cel de dina- 
inte, însă autorul a ales un punct de vedere ceva mai putin obisnuit 
pentru el: perspectiva este tot frontalá, dar Saenredam s-a asezat acum 
sá priveascá dintr-o navá lateralá de-a latul bisericii, in raza vizualä 
intrind acum peretele lateral cu registrul superior de ferestre cu cel 
median cu triforium-ul (foarte redus ca dimensiuni, aproape atrofiat) 
si cu cel inferior (al arcaturii), precum si transeptul. 2m 

imaginile lui Saenredam, fără a fi sărăcăcioase si aride, cu toată 
economia de mijloace de expresie și cu aparenta lipsă de fantezie în 
stabilirea liniilor directoare principale ale compoziției, rămîn totuşi 
ale unul real poet al arhitecturii pictate. El este deopotrivă apreciat de 
critica de pictură cit și de cea de arhitectură. „În pictura olandeză 
din Seicento, atit de propice specializärii in anumite subiecte, nu e de 
mirare sa gasesti un pictor care sá se fi consacrat exclusiv picturii TU 
rioarelor de biserici: Pieter Jansz Saenredam. O atentă cercetare a 
realității găsește in el drum pentru o reproducere riguros exactă si 
totuși interpretată poetic. E cid 
| Arareori, cind Saenredam pictează in exterior, el alege vederea urbană 
in care este poate mai putin descriptiv decît Berckheijde, dar în schimb 
mai rafinat (Vechea Primărie din A msetrdam, 1657, Rijkmuseum Aaaa 
dam). La acesta din urmă, descrierea fidelă a realităţii, asa cum apare 
in cea mai cunoscută operă a sa ( Primaria nouă din Amsterdam) va fi 
ulterior reluată de un Geiist asimilat de școala romană, Gaspard Van 
Wittel (1653— 1736). 

| Edificiile de cult olandeze nu au fost construite niciodată cu dimensiuni prea 
i a lic pes se dim?nsiuni intr-adevir foarte ample este catedrala din 
peii is peste Nt e EE e Ge o la Aardenburg, Leiden, Hulst, 

etes м, Monan, tterdan, D:lft, Haarlem, sint de dimensi- 
uni m и mici (Carlo Perogalli, Op. cit., vol. II, p. 623). 
Carlo Perozalli, Op. cit., vol. II, p. 623 
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La Emmanuel de Witte spaţiul interior este mai puţin definit. 
Tablourile sale au o constructie mai atrăgătoare ў mai căutată, dar 
arhitecturile reprezentate, tocmai datorită alegerii uncr unge ш 
interesante din punct de vedere pur pictural dar mai putin se mm e Е 
din punct de vedere arhitectural, sint mai lipsite de peque en „чә 
spune cá Saenredam picteazá de dragul arhitecturii, pe cind s E d 
de dragul picturii in sine. Atunci cind primul picteaza Saec e | ue a 
St. Bavon, îl definește perfect, la fel cum intr-o enciclo] edie de în 11 
tecturá sau într-un pliant turistic 1 se infățișează cititorului XS 
cea mai reprezentativá asupra interiorului monumentului de = dro 
luat in discutie. Am putea chiar avansa observatia cà seg: hs 
Witte ar putea figura ca un complement pretios, In md e de S 
de travei, de prim planuri, la cele pictate de (€ ага pi sd, 
și-ar fi propus sá redea aceleași spaţii interioare din di erite gem * 
Ccatedrala din Delft (Palais des Beaux-Arts, Lille) nu oferá prea br К in ic 
matii asupra ansamblului construcției, In schimb este admirabilă En 
fatá de detalii. Monumentul in forma de baldachin, sustinut de co- 
loane, este redat cu fidelitate, desi, fiind situat in planul al corea, 
culorile sint mai difuze si mai incetogate. Biserica V eche din Delft 
(1651, Colectia Wallace, Londra), este si ea foarte analiticá. A 
de privire este pe diagonala careului, in prim plan (si împărțind în а 
іп douá jumátáti aproape egale, ca $1 1n tabloul anterior) se E еш 
stilp care, аісі, in plus, poartá $1 un amvon. Aceastá abatere de a о 
mele clasice, care prevăd ca in axul compoziţiei sá se gaseasca Чп gol, 
a fost urmáritá, mai mult ca sigur, in mod deliberat de de М itte ein 
a ne asigura de caracterul absolut „intimplător al car n n Bum 
De-o parte si de alta a marclui stilp din primul plan ve gei m E in 
braţele transeptului, corul și deambulatorul. Interiorul de Ss ms z am 
este asemănător, judecind principiul de ccmpozitie, cu cel de la. 'roote 
Kerk al lui Saenredam, în sensul că perspectiva este frontală, pri indu-se 
de undeva dintr-o zoná lateralá. Doar cá acum, de Witte, se opune sim- 
plitátii colegului său, alegind un interior mai bogat decorat ȘI ng 
eclectic ca stil. În Interiorul (1668, Muzeul Воутапѕ-\ QUNM RA UM 
Rotterdam), perspectiva este frontalá dar de-a lungul unei nave latera е. 
Asa cum scrie John Rupert Martin: „În pofida acuratetil arhitectonice, 
acest interior maiestuos nu reprezintá o bisericä realá c1 este un capriccio 
— o combinație de motive din Oude Kerk ȘI Nieuve Kerk din d 
si al unora pur imaginare. "` De Witte a pictat insa $1 1n exterioi » iim 
ín port de la Muzeul Puskin din Moscova este o astfel de nes S c e 
ce frapeazä din punctul de vedere al organizării рше PRESS T 
al paginärii este că se creează iluzia unei ruperi de planuri, iae x SR 
față, cu tirgovetii care sporoválesc, ȘI cel din spate, care PUDE em À 
timea si clădirile portului. După ce ne obisnuim însă, putem admira 


1 7 si ; de Witte. 1963 
1 John Rupert Martin, Op. cit., p. 257 si I. Manke, Emmanuel de Witte, 1963 
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voie arhitectura cládirilor orásenesti: un edificiu neoclasic, cu colonadá 
doricá și fronton cu volute, pe după care răsare, în depărtare, o cupolă, 
clädiri inguste, specifice artei edilitare olandeze si o clopotnitá de felul 
celor de la Oude Kerk sau Westerkerk. 

În Franta situația e diferită. A-i aprecia pe Nicolas Poussin 
(1594—1665) si pe Claude Lorrain (1600—1682) in primul rind ca 
pe niste mari pictori peisagisti Si a-1 interpreta in acest context nu 
este nici o sarciná prea grea si nici un demers foarte original, intru- 
cit arta lor se situează la limita maximă a conceptului de  ,pe- 
isa]. Vom încerca să analizăm modul lor de tratare a arhitecturii 
fárá sá o disociem prea mult de cel, mai general, de tratare a pe- 
isajului sj, la rindul sáu, pe acesta din urmá, de cel si mai vast de 
realizare a intregului tablou. 

Atit peisajele lui Poussin cit si cele ale lui Lorrain au o notá aparte, 
care le deosebeste fundamental de productiile altor scoli de picturá din 
oricare zonă geografică a Europei. Să ne amintim, bunăoară, citeva 
peisaje flamande și olandeze contemporane: Peisajul de iarnă, al lui 
Bruegel de Catifea, reprezintă un mic sat traversat de un canal înghețat 
pe care vedem mai multe siluete omenești minuscule; totul este scăldat 
intr-o lumină argintie. Impresia de natural este desăvirșită. Peisajul 
cu castel de Jan Van der Heyden este la fel de măiestrit realizat. Nuan- 
tele irizate din exemplul precedent sint înlocuite aici de o lumină por- 
tocalie de după amiază care în secolul următor va constitui incintarea 
unui Hubert Robert (1733— 1808). Un peisaj marin de Johannes Van de 
Capelle (1624? —1679) precum Vreme senind (Muzeul Wallraf-Richartz, 
Kóln), unul campestru, asa cum este cel de la Uffizi al lui Jacob Van 
Ruysdael, un luminis dintr-o pádure (admirabil reprezentat de Hobbema 
in Peisaj din pădurea Haarlem de la Musée d'Art et d'Histoire, Geneva), 
chiar și un peisaj exotic ca Ато San Francisco (1635, Louvre, Paris), 
de Frans Post (1612— 1680), vor avea toate aceeasi, caracteristicá esen- 
tialá, proprie peisagisticii din Tárile de Jos din secolul al saptesprezecelea: 
veridicitatea. Cu alte cuvinte, chiar un privitor din secolul nostru are 
senzatia cá, dacá tine neapárat, va putea sá gáseascá pe o razá de citiva 
zeci de kilometri de casá un cring foarte asemänätor cu cel pictat de 
Jacob Van huysdael, un peisaj accidentat care să difere foarte putin 
de cel de la Rijkmuseum al lui Albert Cuyp (1620— 1691) si chiar un 
drum aidoma celebrei Alei de la Middelharnis a lui Hobbema. „Mai 
tirziu artistii Barocului (sá intelegem aici prin Baroc in special pictura 
olandezá din secolul al XVII-lea) cautá sá evite aceastá impresie 1, 
sugerind cá acel cadru prin care privim este pur si simplu intimplátor 
si nu ceva care defineste un plan impenetrabil al picturii. Principiul 
spatiului coextensiv se manifestá intr-o varietate de forme printre care 
se numără procedeele in trompe-l'oeil folosite de artisti pentru stabili- 


1 Aceea a ,distanfei fixe dintre observator si subiectul reprezentat", frecvent in 
Renastere. 
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rea unei interconexiuni intre spatiul real al spectatorului $i spatiul 
fictiv al picturii“1. Cu totul altfel stau lucrurile la Lorrain si Poussin. 
Spaţiul lor nu caută să se erijeze într-unul familiar și tangibil. Dimpo- 
trivă, el este mai degrabă un miraj, o viziune transpusă pe pinză. 
Diferenţa majoră dintre peisajul olandez și cel al celcr doi maestri fran- 
cezi constă în aceea că unul reprezintă o lume reală, celălalt o lume vir- 
tuală, posibilă. Primul este o reflectare fidelă, chiar foarte fidelă, a rea- 
litátii inconjurátoare, celălalt o proiecţie a názuintelcr și sensibilităţii 
artistului într-o realitate posibilă si dezirabilă. ® Este neindcios faptul 
că și Poussin și Lorrain au pictat multe scene din tablourile lor după 
natură, dar ei au ştiut ca nimeni alții să-și dezvolte o capacitate de sin- 
teză uluitoare. Între maeştrii peisajului olandez si Nicolas Poussin și 
Claude Lorrain există deci diferenţa caracteristică dintre artistul imi- 
tator și artistul demiurg, dintre talent și geniu, iar între operele lor aceea- 
și deosebire ca între realitate $i vis. 

Deosebirea de fond arătată scoate in evidență multe puncte slabe 
ale unei teorii de tipul Gezstesgeschichte care urmează să „reconstituie 
spiritul unei epoci din diferitele ei obiectivizári" $i să „explice toate 
faptele prin acest spirit al epocii. Restringind aria de observaţie în 
cadrul unei singure țări, vom vedea că însăși diferențele dintre pictura 
unui Georges de La Tour (1593— 1652) si a unui Poussin in Franţa, a lui 
Caravaggio și a lui Annibale Carracci in Italia, fac ca multe părți impor- 
tante ale acestei teorii sá nu fie aplicabile aici. Aláturi de o analizá isto- 
rico-sociologicá socotim cá o cercetare psihologicá ar favoriza pátrun- 
derea cu mai mult succes in miezul problemei. Din acest punct de vedere, 
trei teorii ne-au atras cu deosebire atenția: Cea formulată de Erich 
Jaensch privind imaginile eidetice*, adică referitoare la capacitatea 
artistului de a-și „vizualiza“ multe ginduri si sentimente. Cea de-a doua 
este cunoscuta ipoteză privind funcția cempensatorie a artei”; ea oferá 
ceea ce viața refuză să dea autorului și receptorului (care-și recunoaște 
în ea propriile dorinţe și aspirații nerealizate): De aici pină la următoarea 
teză distanţa este foarte mică, cea a artei ce „are la bază un conflict 
care a depășit faza proprice visului dar nu a devenit încă patogen *. 
Arta este, potrivit adepților acestei orientări, apropiată atit de Jocul 
copiilor cit si de „visarea cu ochii deschişi“ a cmului matur”. „Privită 


1 John Rupert Martin, Op. cit., рр. 101— 102. 
2 Aceasta este, de fapt ‚о ilustrare a teoriei Einfühlung-ului a lui Wundt și Worrin- 
ger. 
3 H. W. Eppelsheimer, Das Renaissanceproblem in Deutsche Vierteljahrschrift für 
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, II (1933), р. 497. 
4 Erich Jaensch, Eidetic Imagery and Tyfolcgical Methcds of Observaticn, London, 


1950. 
5 Fondatá in special pentru literaturá de Fernand Baldensperger. 
8 O. Rank, Der Künstler, Leipzig, 1912, p. 52. 
7 S. Freud, Psihologhiceshie etiudi, Moscova, 1912, reluat de L.S. Vigotski in 


Psihologia artei, Editura Univers, Bucureşti, 1973, p. 90. 
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ca visare cu ochii deschişi, creația reprezintă continuarea si înlocuirea 
vechiului joc al copilăriei“. Este evident că o asemenea teorie nu poate 
da rezultate în cazul acelor opere de artă plastică realizate după natură 
(cum este, chiar în cazul lui Poussin, cunoscutul Autoportret (1650 
Louvre, Paris) care se aseamănă cu o scriere biografică sau autobiogra- 
fică, deci cu un mai ridicat grad de obiectivitate. În schimb, pare foarte 
plauzibilă teoria potrivit căreia multi artiști plastici își selectează si îşi 
sintetizează visele care ilustrează o lume dezirabilă, propria lor lume 
dezirabilá si, dotati cu o capacitate deosebită de retinere a acestor imagini, 
reușesc să le transpună pe hirtie, pinzá, lemn ori pe orice alt suport fizic. 
Imaginea astfel creată are mai multe șanse să corespundă lumii dorite 
de foarte multi oameni dotati, de asemenea, cu inteligentă si sensibili- 
tate deosebite, decît o imagine luată tale quale din natură. Aceasta este 
indeobște mai cunoscută, mai familiară, solicită pentru interpretare 
51 decodificare o cheltuială mai mică de forte spirituale si, asa etica am 
mai arătat”, pentru ca satisfacția estetică să fie maximă, această deco- 
dificare nu trebuie să presupună nici o chletuială excesivă de forte spiri- 
tuale (redundant), nici lipsa sau minima cheltuialá de astfel de forte 
(clișeu al realității). O imagine posibilă, cu reminescente „de vis“, con- 
tera unui tablou acea capacitate magică de a invita parcă privitorul 
să treacă în spațiul fictiv creat de artist, asemeni Alicei în lumea oglinzii 
să dea înconjur clădirilor și formelor de relief plăsmuite de imaginaţia 
pictorului, să vadă „ce este dincolo de ele“. Asadar, materialul ideatic 
are un efect direct (si destul de neasteptat), asupra formei artistice si 
mai exact, asupra a ceea ce Berenson numește „valori tactile" respectiv 
capacitatea unei picturi de a crea senzația că „pot atinge fiecare figură 
că atingind-o, voi simți rezistența ei, că voi fi silit a face eforturi “spre 
a о mișca din loc, cá pot circula în jurul ei'*. Ori, formele de peisaj create 
de Poussin ori Lorrain generează cu o putere incomparabi! mai mare 
decit cele ale peisagiștilor olandezi ori flamanzi tentatia bine inteles 
irealizabilă, de a circula in voie prin ele, ajungindu-se la un interesant 
paradox: peisajele ,autentice”, odatá redate in tablou, sint mai putin 
„autentice“ decit cele imaginare. Cind se întîmplă să avem de-a face 
cu un peisaj autentic, recognoscibil, cum este Campo Vaccino (1636, Louvre 
Paris) al lui Lorrain, comparatia cu un alt peisaj de aceeași factură — să 
zicem o vedută venețiană de Guardi (1712—1793) sau Canaletto (1697 — 
1768) — nu se va mai face decit la nivelul strict pictural (valori tactile 
perspectivá atmosfericá, constructia formelor si compozitia generală, 
efecte cromatice si de lumină etc.). Din cele arătate mai înainte nu tre- 
buie să reiasă că un peisaj fictiv este în mod automat superior unui peisaj 





1 S.F "i i i r 
une E ctt., pp. 26— 27; v. si Johannes Volkelt, Der Symbol- Begriff in der 
? Dan Pácurariu, Op. cit., p. 29. 
? Bernard Berenson, Op. cit., pp. 71— 76. 
* Idem, pp. 86— 87. 
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real; Vederea din Delft a lui Vermeer este in mod clar superioará oricárui 
peisaj imaginar conceput de vreun obscur pictor de mina a doua. Pen- 
tru a sesiza mai bine diferenta dintre o scená exterioarä ,realá" $1 una 
„fictivă“ vom lua in discuție două tablouri ale aceluiași maestru — 
Lorrain — aflate în același muzeu (Louvre) și realizate la opt ani distan- 
tá unul de celălalt: Campo Vaccino (1636) si Ulisse și Chryseis (1644), 
care au avantajul de a fi pictate și în aceeași tonalitate aurie. In primul 
putem distinge cu ușurință arcul lui Septimius Sever, Torre delle Milizie, 
Templul lui Antonin și al Faustinei (transformat in biserica barocă 
San Lorenzo in Miranda), Colosseum-ul, Santa Maria Nova, I emplul lui 
Castor si Pollux, inclusiv construcțiile de locuit parazitare ridicate aici 
si, ulterior, demolate. Un locuitor al Romei, in mod cert, 151 poate satis- 
face în citeva zeci de minute dorința de a se plimba după voie prin pei- 
sajul pictat acum trei secole si jumătate de Lorrain, de a da inconjui 
tuturor monumentelor reprezentate, de a vedea ,ce se gáseste dupá 
ele”, de a privi Forul din alte unghiuri si la alte ore din zi, cu alte efecte 
de luminá s.a.m.d. Chiar inzestrati doar cu o hartá mai detaliatá putem 
afla imediat cá, de ex mplu, in afara cadrului tabloului, in dreapta avem 
Palatinul, Arcul lui Constantin si Casa Liviei, in stinga Forul lui August, 
Mercati Traianei si Forul lui Traian. Astfel, ceea ce vedem in tablou 
isi pierde mare parte din incárcátura de mister. Spre deosebire de Campo 
Vaccino, scena cu Ulisse si Chryseis se desfășoară într-un peisaj imaginar. 
Este putin probabil cá au existat vreodatá porturi atit de somptuoase. 
n orice caz, putem recunoaste aici elemente de arhitecturá oarecum 
disparate. În dreapta se gäseste un templu doric roman. În stînga o villa 
cu peristil si antablament fragmentat, avind in fatá o terasá-belvedere 
cu parapetul decorat cu statui, terasă la care se accede printr-o scară 
monumentalä. Ín planul mai indepártat vedem un bastion crenelat 
octogonal, dincolo de care se záreste partea superioará a unui palat 
roman — in maniera Villei Borghese sau a Villei Medici. In mod evident, 
toate aceste constructii sint inspirate de cládiri reale, dar ansamblul 
realizat este utopic, imaginar $1 tocmai prin faptul că nu-l putem cunoaște 
decit prin ceea ce ne-a lăsat Lorrain, dorinţa de a-l parcurge, de a-l vedea 
si „altfel“ este si mai mare. 
` Astfel, putem sá enuntám următoarea ipoteză (care este, de fapt, 
extrapolarea celor arătate mai sus): Orice scenă fictivă pictată (deci nu 
numai un peisaj) ne impresioneazá mai profund si ne stimuleazá mai 
puternic imaginatia artisticá decit o scená pictatá dupá naturá, cu va- 
loare ‘pur picturală apropiată. Insistám asupra cuvintelor „cu valoare 
pur picturală apropiată“. Aceasta înseamnă, asa cum am amintit deja 
că putem compara subiectele (fictive sau reale) doar ale unor tablouri 
cu valori picturale, tehnice, apropiate. Ar fi absurd, de exemplu, să 
presupunem că un chip imaginar pictat de Arcimboldo (1530—1593) 
(Focul de la Kunsthistorisches Museum, Viena) este superior unui portret 
realizat după natură de Rafael (Baldassare Castighone, Louvre). În 
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schimb, o alegorie a lui Botticelli (Nașterea Venerei, Uffizi) este indiscu- 
tabil superioará unui tablou cu subiect identic, dar cu valori picturale 
mai scăzute (ccmpozitia cmon:má a lui Bouguereau, 1825— 1905, mu- 
zeul din Nantes). Cu aceastá rezervá, putem spune cá scenele cu subiecte 
de aceeași jactură (reale sau fictive) se pot compara si ierarhiza cu pre- 
cădere pe baza valorilor pur picturale, în timp ce scenele cu valoare pictu- 
ralá foarte apropiată se pot compara si ierarhiza cu precădere pe baza subiec- 
tului (real sau fictiv), iar în cazul unor subiecte de asemenea de aceeași 
factura, pe baza modului de compunere si a jortei imaginative de care dă 
dovadă artistul în crearea acestuia, sau, altfel spus, de gradul în care el 
reușește să јаса fictivul verosimil. 

Întorcîndu-ne la peisaj, vom putea identifica un mod general de 
evoluție, de emancipare a acestuia, în cazul unei compoziții picturale; 
tipul de compoziție peisageră creat de unul sau doi artiști vizionari este 
folosit pe scară largă de-abia în secolul următor. Pornim deci de la lipsa 
aproape totală a ambientului, în panourile realizate în Duecento şi 
іп mare parte din Trecento (Cimabue, Bonaventura Berlingheri, 
Cavallini, Duccio di Buoninsegna), multi maeștri giottesti din se- 
colul al XIV-lea piná la inceputul secolului al XV-lea la un Lorenzo 
Monaco sau chiar Stefano de Verona. La inceputul secolului al XVI-lea, 
Giotto realizeazá  primele peisaje — cu rolul de fundal decorativ, 
ce are deci un rol pasiv in cadrul compozitiei. Frescele din Cappella 
dell'Arena din Padova constituie exemplul cel mai bun in acest sens. 
Ín tot secolul al XV-lea, peisajul a jucat un rol pasiv (Fra Angelico, 
Benozzo Gozzoli, chiar cind el devine din ce in ce mai ,verosimil" — in 
cazul lui Masaccio sau Mantegna). Deosebit de semnificative in acest 
sens sint Madonele din perioada mai tirzie de creatie a lui Giovanni 
Bellini, care, spre deosebire de primele (Madona Greca, cca 1460 — 1465, 
Brera sau Madona Lochis, cca 1460 — 1465, Accademia Carrara, Bergamo) 
au ca fundal un peisaj!. Primele încercări de ?nfegrare a figurilor in peisaj 
au venit insă din Italia de Nord, unde pictura flamandă avea o priză 
mai mare (Antonello da Messina, care s-a inspirat mult din lucrările 
lui Van Eyck, Domenico Veneziano, Giovanni Bellini, cu a sa A legorie 
Sacră, şi, in special, Giorgione, cu Furtuna). Pictura italiană din Cin- 
quecento și cu precădere cea venețiană a reprezentat în mod curent 
figuri in peisaj dar Flandra experimenta tot în aceeași perioadă peisajul 
cu figuri, în care mediului înconjurător îi revine rolul principal, acțiunea 
trecînd pe planul secund (Patinir, Bruegel, Lucas Van Leyden, 1494— 
1533). De-abia la sfîrşitul secolului al XVI-lea, moda „peisajului cu 
figuri” va trece granițele Ţărilor de Jos, mai întîi în Franța (Antoine 
Caron, apoi Poussin și Lorrain). Tot in Ţările de Jos se naște în secolul 
al XVII-lea peisajul propriu-zis, fără vreo temă anume, care se va 


1 De fapt, figura are în spate o draperie strinsi. De-o parte si de alta a acestei dra- 
perii privirea „scapă“ în peisaj. 
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impune apoi in secolele XVIII si XIX in toată Europa ,vedutistii" 
venetieni, Joseph Vernet, (1714—1780), Hubert Robert, Turner, Con- 
stable, Bonnington 1801— 1828, scoala de la Baibizon etc.). 

Vom analiza acum tablourile lui Poussin si Lorrain din punctul de 
vedere al arhitecturii reprezentate. Un exeget ca Louis Hourticq pro- 
pune trei etape princpale ale creaţiei lui Poussin”. 

a) ,Maniera seacă“ de dinainte de 1624. 

b) „Maniera colorată“, dintre 1624 si 1630. 

c) „Maniera puternică” de după 1650. 

Ne уст ocupa doar de tablourile după 1624. În Uciderea pruncilor 
(cca 1625, Petit Palais Paris) distingem douá temple de facturá rcmaná, 
Moartea lui Germanicus (1627, Minneapolis Institute cf Arts, Minnea- 
polis), prezintá un interior de inspiratie manieristá, cu arcade $1 pilastri. 
Cel mai interesant tablou din cea de-a doua perioadä de creatie este 
(fig. 27), împreună cu Inspirația poetului, poate Стита din Ashdod (1630, 
Louvre, Paris). Influențele lui Rafael din Parnasul sint, acum iulătu- 
rate. Aerul circulá aici mai liber iar orizontul este inchis cuo multime 
de clădiri. În stînga un templu, sau mai degrabă o loggie corrinticá, 
cu basoreliefuri la partea inferioară. Mai in spate, o clădire cam hibridă, 
cu acoperiș povirnit, metereze, oculus-uri și, in partea de jos, nișe cu 
statui. Între aceasta si clădirea din dreapta, cu pe:istil, loggia si acoperiş 
plat, se intrezáreste, departe, un obelisc cam prea voluminos. 5e observă 
inadvertente istorice, intocmai ca în picturile secolelor XIV— XVI. 
Dacă în acestea scenele antice aveau în planul secund arhitecturi medic- 
vale, în episoadele Vechiului Testament, ilustrate de Poussin, găsim 
clădiri antice romane și, mai apoi, chiar palate renascentiste și baroce 
à l'italienne. In Răpirea Sabinelor (Louvre, Paris) pictată probabil pe la 
1635, scena cistigá in naturalete prin conceperca unei arhitecturi mai 
„veridice“, mai apropiată ca factură de сеа a Romei Antice. Singurele 
lucruri care s-ar fi cerut perfecţionate ar fi silueta prea scundă și indesatá 
a templului din partea stingă și distanţele neverosimil de mari dintre 
coloane. Lucrurile se vor repara in Cucerirea Ierusalimului de către Titus 
(cca 1636, Kunstistorisches Museum, Viena), realizat după o schemă 
compozitionalá asemănătoare. 

Găsirea lui Moise (1638, Louvre, Paris), vádeste o perfecționare 
continuă a mestesugului artistului. Compoziţia este mai simplă, mai 
aerată, personajele au o solemnitate clasică. Staticitatea ansamblului 
este accentuată de podul din planul îndepărtat. Să observăm însă că el 
are arce în plin cintru, care, e clar, nu puteau exista la o construcție 
din Egiptul vremii lui Moise. Chiar si piramida din dreapta — cu fetele 
foarte puţin înclinate — pare inspirată mai degrabă de piramida lui 
Caius Cestius din Roma decit de cele din Valea Nilului. 


1 Louis Hourticq, La jeunesse de Poussin, Editions Hachette, Paris, 1957. 
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Treptat, peisajul tinde sá capete rolul principal, sau, aga cum am 
mai spus, tablourile lui Poussin tind sä deviná niste peisaje cu figuri. 
Cá Poussin trata subiectele lucrárilor sale cu multá libertate, ne-o de- 
monstreazá si controversa de la Academie, dintre Le Brun si Philippe 
de Champaigne!, cu privire la absenta cámilelor ? din tabloul dela Louvre 
care înfățișează scena cu Eliezer si Rebecca (1648). Spaţiului urbar inchis 
din Ciuma din Ashdod si din Răpirea Sabinelor i se preferă din ce in ce 
mai des spațiul deschis din Gastirea lui Moise, departe intrezárindu-se 
un oras imaginar, cu constructii cel mai adesea cu aspect destul de etero- 
gen. Un astfel de tablou este minunata compoziţie ce are ca subiect Fune- 
raliile lui Phocion (1648, Oakly Park, Ludlow). Subiectul este acum, 
un pretext pentru infátisarea unui peisaj mirific, unul dintre cele mai 
frumoase din întreaga istorie a picturii”. În stinga, privirea scapă spre 
o zonă deluroasă, plină de case si cu două bisericuțe, dintre care una 
cu campanilă, în genul celor din centrul Italiei. Relieful urcă din ce 
in ce mai mult spre dreapta. În zona centrală sint reprezentate, cu multă 
acuratețe, construcții de o factură foarte diversă: nişte ziduri de incintă 
cu porti masive, două temple, unul cu plan dreptunghiular, altul cu 
plan circular. О altă serie de fortificaţii, în planul mai îndepărtat, cu un 
bastion circular, case în manieră romană, un turn, de asemenea cu plan 
rotund, un obelisc egiptean. 

Pictura lui Lorrain nu cunoaşte un proces evolutiv atit de bine defi- 
nit ca în cazul lui Poussin. La Lorrain, peisajul a avut întotdeauna un 
rol preponderent, iar arhitecturile sale au fost mereu mai ample, mai 
bogate si, în mod ciudat, mai „iluzorii“. Diferenţa principală însă intre 
arhitectura din tablourile lui Poussin și cea din tablourile lui Lorrain 
este că primul preferă pe cea antică — greacă și mai ales romană — în 
timp ce al doilea cu precădere arhitectura rcmană barocă. Unul 
dintre cele mai semnificative tablouri in acest sens este Sfînta Paula 
în portul Ostia (1639, Prado, Madrid), unde orizontul este închis, la 
stînga si la dreapta de două palazzi baroce. În mod accidental apar 
o coloană si un fragment din antablamentul unui templu antic precum 
și un turn crenelat. În Scena de port (1637, Alwick Castle, Northumber- 
land) in partea din stinga (ce își găsește contraponderea, in dreapta, 
prin arborada unor corăbii), vedem o biserică barocă de tip iezuit $1 O 
„villa“ în genul villei Medici. In Debarcarea Cleopatrei la Tarsos (1643, 





| Mémoires inedits sur la vie ct les cuvrages des membres de l'Académie Royale de 
Peinture et de Sculpture, 1854, I, pp. 245— 258; Apud J. К. Martin, Of. cit., pp. 201— 210. 
? Fac. 24, 10— 33. 


^ 


3 Acelasi lucru si despre Peisajul cu Dicgene (1648, Louvre, Paris), Liliane Brion- 


Guerry spune că „Spaţiul lui Poussin, generat de un accident al peisajului — munte, 
fluviu, cimpii, copaci — si care-i imprimă diversitatea sa nestatornicá, nu poate realiza 


decit o construcție atmosfericä imprevizibilă“ în Liliane Brion-Guerry, Cézanne și exfri- 
marea spațiului, Editura Meridiane, București, 1977, p. 175. „Această perfecțiune ii 
interzice celui căruia nu-i reflectă propriile vise să îndrăznească să si le adauge pe ale 
sale“ (Idem, p. 189). 


113 





Louvre, Paris) intilnim o clädire in rotondá, care seamáná cu modelul 
lui Sangallo cel tinár pentru San Pietro si, mai departe, o campanilá. 
Fatá de tabloul citat anterior, schema compozitionalä este inversatá ; 
in partea din dreapta se gásesc constructiile, in stinga coräbiile, iar in 
Zona centralá, privirea alunecá piná la linia de orizont. Aceeasi preferintá 
pentru arhitectura romaná barocá si in tabloul amintit mai sus (Ulysse 
şi Chryseis) precum si in Peisajul cu îmbarcarea Reginei din Saba (1648, 
National Gallery, Londra), in care un palat cu colonadá sio amplá terasá 
in fatá, de o facturá apropiatä cu cel din Ulysse si Chriseis, este plasat 
acum in dreapta, bastionul din compozitia de la Louvre este amplificat, 
detasat de restul fortificatiilor si capátá si un fel de pod cu o singurá 
deschidere, dupá care se intrezáreste, sters din cauza perspectivei atmos- 
ferice, de-acum obisnuitul ,palazzo" cu turnurile sale patrulatere la 
colturi. Colonada anticá, in loc sá fie dispusá in extrema dreaptá este 
acum in extrema stingá si putem deci trage concluzia cá avem din nou de-a 
face cu două tablouri realizate după schem: de compunere simetrice. 
Procesiunea la Delfi (1650, Galeria Doria Pamphilii, Roma) este insă 
mai putin izbutită. Atmosfera Eladei nu este sugerată decit, eventual, 
prin minusculii tineri cu amfora din primul plan, pentru că în fundal 
se vede o construcție gigantică, cu cupolă, ce reproduce aproape integral 
modelul în lemn al lui Sangallo pentru Catedrala San Pietro din Roma 
51 о bucată dintr-o construcție Palladianá — probabil „Basilica“ din 
Vicenza. Neconcordante amuzante vom găsi și în Marină cu Bacchus 
și Ariadna (1656, Arnot Gallery, New York), în care pe malul mării, 
după o vegetație bogată, se zäreste un fragment din Colosseum, 
in Peisaj cu Iacob, Laban şi fiicele sale (1654, Petworth House), unde 
riul din centru este traversat de un pod cu arcade care, evident, nu avea 
ce căuta in Palestina Vechiului Testament, sau în Marină cu Enea la 
Delos (1672, National Gallery, Londra), unde întilnim Pantheonul 
din Roma și, în depărtare, grupuri de fortificaţii medievale. Vederea 
unui port (1660, Louvre, Paris) prezintă un peisaj, de asemenea, magni- 
fic (fig. 28 a). În partea dreaptă se succed, în ordine, trei clădiri fiecare 
de o factură deosebită: un fel de arc de triumf roman, un palat palladian 
ridicat pe o platformă înaltă și, în sfirșit, un al doilea palat care este 
copia fidelă a Palatului Senatului (fig. 28 b) de pe colina Capitoliului 
din Roma. 

Un peisaj cu reminiscente din Poussin este cel cu Apollo si Admetos 
(Holkham Hall) al cărui grup de construcții din partea centrală se asea- 
тапа mult cu cel din Funeraliile luz Phocion. Un alt grup distinct este 
cel care, din punctul de vedere al tematicii arhitecturale, are în centru 
un templu roman monopter, adesea cel de la Tivoli: Peisaj cu templul Si- 
bilei din Tivoli (cca 1635, National Gallery, of Victoria, Melbourne), Pei- 
saj cu tatăl lui Psyche (1663, Anglessy Abbey), Peisaj cu Apollo si Sibila 
din Cumae (1665, Colecţie particulară, unde, natural, fiind vorba de o sibilá, 
apare templul dedicat unei sibile, cel mai la îndemină, fiind cel din Tivoli) 


» 
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Minerva si Parnasul (1680, Cummer Gallery, Jacksonville, Florida). 
În sfirsit, cea din urmă categorie este cea al peisajelor „autentice“, 
(Campo Vaccino de la Louvre.) | Legs 
Rezumind, putem spune cá pictura lui Lorrain și cea a lui Poussin, 
plecind de pe pozitii diferite, ajung la un numitor ccmun: cel al peisa- 
jului cu figuri, insá de o amploare aproape cosmicá. Peisajul lui Lorrain 
si cel al lui Poussin reprezintă o culme ; inainte și după el avem piscuri 
de înălțimi mai mici, mai putin impunătoare. Nici un alt pictor nu a con- 
ferit volumelor arhitecturale dimensiuni atit de importante si atit de 
transcendente. Dupä ei in arta francezá (ca si in cea europe aná, de altfel) 
cel putin din punct de vedere al tratării arhitecturii urmează un regres 
calitativ timp de aproape douä sute de ani. Va fi nevoie sá asteptám 
aparitia unui Corot, care, cu un vocabular, e drept, diferit va reinterpreta 
tematica arhitecturală într-un mod original și personal. PRA. 
Pe lingá Poussin si Lorrain, in Franta, infloresc o serie de talente 
care își dedică activitatea artei peisajului. Împreună cu Gaspard Dughet 
(1613—1675), Sébastien Bourdon (1616—1671) este cel mai insemnat 
dintre ei. Peisajul istoric (Muzeul Fabre, Montpellier) este o interpre- 
tare destul de personală, a vederilor in plein-air ale lui Lorrain. 5i la el 
vederea este oarecum „onirică“, dar spre deoseibire de ilustrul sáu com- 
patriot, Bourdon nu stie sá se opreascá la timp. Cládirile se ingrámádesc 
unele peste altele piná ce dispar in ceața depărtării, creind o imagine 
fárá doar si poate pitoreascä insá mult mai putin echilibratä. Peisajul care 
la Poussin ori la Lorrain forma o unitate si permitea o trecere fluentă 
a privirii de la un element ccmpozitionalla altul, la sourdon este frag- 
mentat în bucățele care au propria lor existență, autoncmá. Alte două 
tablouri, Cersetori (1640—1650, Louvre, Paris) și Cerșetori printre ruine 
(Musée d'Art et d'Histoire, Geneva) sint mai corect compuse, dar 
si mai putin pitoresti, datoritá alcátuirii simple (in tabloul de la Paris 
sint reprezentante o poartă cu arcadă in ruină și o absidă gotică). Ber- 
зага Teyssèdre găsește că peisajele sale au o poetică aparte: ,»uccesiu- 
nea teraselor, jocul « pavilioanelor rustice » sau chiar «gotice » cu pla- 
nuri de apă in contre-jour, cu sclipirea albă a unei cascade sau a spumei, 
cu striatiunile cerului si ale marmurei incetosate, асі tuseuri cafenii sau 
portocalii pe un acoperiș, colo palidele reflexe ale soarelui pe frunzisuri 
de un roscat intens, de un galben acid sau de un verde argintat, in depár- 
tare acea asezare inconjuratá de ziduri violete in fata ghetarilor a cáror 
culoare albástrie se pierde in orizont, toate acestea tin de un adevárat 
miracol ori artificiu: dar acest adevăr al luminii, această rigoare suplă 
a constructiei, acest ton de senină elegie sint demne de Cézanne ca si de 
Piero della Francesca. ! 


1 Bernard Teyssédre, Of. cit., pp. 341— 343. 
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Aceste peisaje inchipuite nu caracterizează pe de-a întregul pictura 
franceză de plein-air din secolul al XVII-lea. Pierre Patel (1648— 1708), 
Jean-Baptiste мч! l'Ainé (1659—1735) si Pierre-Denis Martin le 
Jeune (1663— 1742) picteazá cládiri reprezentative ale epocii (Palatul 
de la Versailles, asa cum aráta la 1668, de Pierre Patel, care se gáseste 
in colecția Muzeului Palatului Versailles) într-o perspectivă vol d'oiseau. 1 


lipicá pentru arta celor doi Martin este compoziţia lui Pierre-Denis 
Ludovic al XIV-lea la Invalides (Musée Carnavalet, Paris). Într-o ma- 
nieră clară vol d'oiseau este o lucrare tot a fratelui mai tinár, Pierre- Denis, 
Vederea din Marly (Grand Trianon, Versailles). 

În ceea ce priveste pictura italianá $1 cea spaniolá procesul care are loc 
este asemánátor (desi la grade de intensitate diferite) si anume, de ezitare 
intre un formalism pli in de patos, postmanierist-manifestat in Italia prin 
ls din Bologna, prin Pietro da Cortona (1596 -1669) sau prin unii ma- 

tri napclitani ca Luca Gicrdano (1632— 1705)? iar in Span ia de Zurba- 
rán (1598— 1664) — si un naturalism de filiatie caravaggescá — Carlo Sara- 
сепі(1580 2 — 1620), П Battistello (1570 — 1637), si Orazio Gentileschi (1563— 
1640?) in Italia, Murillo (1618— 1682) si Ribera (1591— 1652) in Spania. 
Diferentierile nu pot fi însă făcute cu mare strictețe, intrucit există pictori 
solid anco ratiin mișcarea naturalistă, precum Murillo — autorul Baiatului 
cu cîinele (1650—1660) de la Ermitaj din Leningrad, și Micului cerșetor 
(1645— 1655) dela Louvre din Paris, dar si al Ma« done lut Pr qu ш 
de la Rijkmuseum, din Amsterdam, Imaculata Conceptie din Aranjuez 
de la Prado din Madrid, ori Madonele de la Palazzo Pitti din Firenze). 

În Italia, interrelationárile picturii cu arhitectura ar fi trebuit să 
dea, in mod normal, mai multe reprezentări de opere arhitecturale in 
pictură decit in alte părți. „Pietro de Cortona era pictor si arhitect, 
Bernini arhitect si sculptor, Borromini numai arhitect. Intre acesti trei 
maeștri se dezbate, in momentul decisiv al culturii baroce, problema 
unității, a relației, a individualitátii si specificitátii artelor. Evident, 
pentru Cortona şi Bernini, arhitectura este încă în raport cu astele figu- 
rative, cu poetica clasicistá a mimesis-ului, pentru Borromini este o 
activitate autonomă, legată de speciticitatea propriei sale practici, a 
tehnicii construcţiei. Este totuși semnificativ faptul că, atunci cind, 
la jumătatea secolului, devenise limpede că Bernini si Borromini repre- 
zintă cei doi poli opuși ai culturii baroce, Cortona, arhitectul -pictor se 
apropie mai degrabă de Borromini, arhitect pur, decit de arhitectul- 
sculptor. Dacă într-adevăr arhitectura lui Bernini poate fi considerată 
extinderea, la o scară uriașă, a sculpturii sale, arhitectura lui Cortona pare 








1 Bernard Teyssèdre, Op. cit., pp. 343. 

2 De ex. modul in care aceasta pictează colonadele în Isus alungind negustorii din 
templu (Chiesa dei Gerolomini, Napoli), într-un fel mult mai „dinamic“ decit Tinto- 
retto, în Femeia adulteră (Roma). 
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mai alesreductia și concentrarea căutărilor sale formale: proiecția gig antică, 


deplina desfășurare a poeticii baroce a lui Cortona e în pictură. ! 


Pictura plafonată oferă exemplul lui Andrea del Pozzo. Bolta de la 
San Ignazio din Roma este exemplul cel mai cunoscut al unei arhitecturi 
baroce, unde impresionează coloan:le si frontoancle pictate in racursiu, 
modă ce avea să fie ulterior imitată în Europa și mai ales în Germania, 
combinată cu trompe-l oeil-ul, (v. studiul, de mari dimensiuni — 1,68 X 

< 3,31 m — de la Palazzo Corsini din Roma, fig. 29). Să semnalám faptul 
că aici elementul arhitectural are mai mult rolul de a susține personajele 
саге nu reușesc să-și ia zborul si să plutească liber prin spaţiul fictiv din 
frescă. Alti specialisti ai picturii iluzioniste — Baciccio (1639— 1709) 
sau Pietro da Cortona — renunță chiar la cadrul construit, lăsind norii 
drept unic decor. 

În afara marilor fresce de la Palazzo Farnese, Annibale Carracci (1560— 
1609) a lăsat o seamă de tablouri de mare Geer dintre care aici 
vom vorbi despre Peisajul cu fuga în Egipt (cca. 1604, Galeria Doria- 
Pamphili, Roma), care urma sá facá parte din seria de sase tablouri 
pentru Palazzo Aldobrandini. 

Este un caz destul de izolat in Italia Seicento-ului $1 de asemenea 
străin de retorica altor picturi ale lui Carracci, precum /nálfarea de la 

Santa Maria del Popolo si chiar de seninátatea aproape neoclasicá a 
unui tablou ca Hercule la ráspintie de la Pinacoteca Nazionale din Napoli. 
Izolat nu atit datoritá lipsei elementului peisajer (Bellori afirmá chiar 
cá ,Nu trebuie trecut cu vederea meritul acestui artist in privinta pel- 
sajelor, care astázi sint un exemplu pentru alegerea cadrului, deoarece 
el zugrávea îndeosebi priveliști plăcute, cu așezări cimpenesti"?), cit 
datoritá preponderentei celui arhitectural. Peisajul lui Carracci este 
aproape o scená poussinianá ; natura pitoreascá inconjoará atit perso- 

1ajele cit, mai cu seamă, o cetate de felul celor pe care le putem admira 
si astázi in centrul Italiej, cu ziduri puternice in care sint practicate 
masiculiuri, cu o sumedenie de lucrári de inginerie militará si de con- 
structii anexe care se văd rásárind deasupra fortificațiilor si, ceea ce îi 
conferă un aspect insolit, cu un turn scund in mijloc, cu aspect de cupolá?. 
Marile merite ale arhitecturii pictate de Carracci ne fac sá regretám 
că nu a îmbogățit si alte fermecătoare peisaje de-ale sale (ca Pescuitul 
de la Louvre) cu cládiri in planul apropiat. 

Un castel, de astá datá de mici dimensiuni, apare in fundalul tablou- 
lui Hercule st Achelous de la Louvre al lui Domenichino (1581— 1641). 





1 Giulio Carlo Argan, Of. cit., p. 232. 

* Giovanni Pietro Bellori, Viefile fictcriley, sculftcriler si arhitectilor moderni, 
Editura Meridiane, Bucuresti, 1975, vol. I, p. 149. 

з Tinem sá atragem atenția asupra aceleiași inadvertente istorice prezentă la Pous- 
sin si la mai toti pictorii dinaintea secolelor XVIII— XIX: Cetatea medievalá nu poate 
apárea intr-un tablou ce trateazá un subiect din Palestina de-acum douá mii de ani. 
Inchipuiti-vá o picturá datatá 1980, cu subiectul, sá zicem, Orbirea lui Samson care are 
drept decor niste zgirie-nori. 
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Constructia este mai lansatá pe verticalá, dar si mai slab articulatá 
comparativ cu cea a celui mai mic dintre fratii Carracci. Domenichino 
insá preferá, cel mai frecvent, sá reprezinte a arhitecturá de anturaj, 
cu un rol complementar, episodic, asemánátor celor din tablourile lui 
Poussin din prima sa perioadá. In Flagelarea Sf. Andrei de la San Gre- 
gorio al Celio din Roma este infátisat un templu roman tipic — din pácate 
doar fragmentar si lateral, in elevatie, astfel cá aceasta nu trezeste 
mai mult interes decit dacä acolo ar fi fost un simplu perete alb. Mai 
incolo zárim un altul, precum si o fortáreatá medievalá, si ele insá pic- 
tate cam schematic. lemplul roman in aceeasi pozitie il mai putem 
intilni și într-o altă lucrare a lui Domenichino, Pomana 5]. Cecilia de la 
San Luigi dei Francesi din Roma, numai cá acum toatá partea de jos 
este ascunsă de un zid care traversează tabloul dintr-o parte in alta, 
astfel că nu se văd decit capitelurile, antablamentul și acoperişul. În 
Moartea Sf. Cecilia (tot la San Luigi dei Francesi) personajele alcătuiesc 
o grupare foarte elegantă, dar partea de arhitectură, alcătuită din sub- 
ansamble de calitate (pilastri cu capiteluri corintice, arcade, nişe cu 
statui) nu alcătuiesc un tot coerent, sau, mai bine zis, nu sint suficient 
de legate între ele. Artistul avea pur și simplu nevoie de un fundal, 
pentru care a ales un perete cu următoarea formă în plan: 


perete pe care l-a pus in perspectivă și l-a impodobit cu decorații. 

O reprezentare „după natură“ descoperim la alt pictor ce descinde 
din Şcoala bolognezá: Francesco Albani (1578—1660). În Alegoria unui 
pontificat de la Galeria Nazionale di Arte Antica (Palazzo Corsini), Roma 
elementele alegorice ale puterii papale (tiara, cheile) sint completate 
cu o vedere in depártare a bazilicii San Pietro, cu cupola lui Michelan- 
gelo. Federigo Baroccio (1528? —1612) in Incendiul Cetăţii Troia! (1598, 
Galeria Borghese, Roma) pare sá se inspire din fresca Incendiului din 
Borgo a lui Rafael. În partea dreaptá se vede jumätate dintr-o con- 
structie ce nu este alta decit Tempietto di San Pietro in Montorio al lui 
Bramante, care servise de model si lui Rafael in Sposalizio de la Pina- 
coteca di Brera. 

Pictura de filiatie caravaggescá, deseori desconsideratá in Italia 
si in tárile cu o traditie picturalá mai academistá ?, a gásit apreciere 





! Primul tablou cu acest subiect este din 1589 si a fost pictat pentru impáratul 
Rudolf al II-lea, dar s-a pierdut. Cel de la Galeria Borghese este o replicä a primului, 
din 1598, pictat peatru cardinalul della Rovere (v. Giovanni Pietro Bellori, O5. cit., p. 240). 

? Giovanni Pietro Bellori, Op. cit., p. 261; André Felibien, Operele celor mai insem- 
naf pictori vechi si moderni, Editura Meridiane, București, 1982, p. 264. 
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in Olanda!, unde a determinat evoluția ulterioară a picturii de gen si 
chiar a peisajului. 

Cel mai interesant și totodată si cel mai putin cunoscut maestru 
italian din secolul al XVII-lea, specializat in reprezentarea arhitecturii, 
este Monsü Desiderio. S-a demonstrat relativ recent cá Monsü Desiderio 
este de fapt „Monsieur Didier", nume deformat in dialectul napolitan, 
sub care se ascund doi pictori francezi: Didier Barra (näscut la Metz, 
in 1590) si Frangois de Nome (náscut in 1592). Félix Sluys, descoperitorul 
acestor date face o distinctie intre modul de a picta al celor doi pictori: 
Didier Barra pictează „vedute napolitane și peisaje crepusculare", gru- 
pate de specialist în patru categorii ?: 

a) arhitecturi intacte cu personaje puține 

b) distrugeri de edificii 

c) scene apocaliptice, de sfirsit de lume 

d) peisaje de distrugere completă, fără vreo urmă de viaţă. 

Tablourile lui Francois de Ncme sint caracterizate astfel de Louis 
Vax: „Ре un fond în general foarte sumbru, tabloul reprezintă clădiri 
incärcate de sculpturi care par făcute dintr-o materie ireală. Un fond 
sumbru face să transpună printre tente clare edificii pe care le putem 
crede imateriale. Tabloul este plin de detalii: se creează o impresie de 
sufocare. În primul plan, personajele care se detaşează se dedau cu 
multă seninătate la ccupatii violente și singercase. Motive reapar cu 
o insistență cbsedantä de la un tablcu la altul, chiar si într-un același 
tablou: micul templu rotund al Sibilei din Tibur, cu coloane corintice 
indrágit de ruinisti 3, stela flancată de statui. În mijlocul arhitecturilor 
distruse, tempielic-ul citecdatá, stela aproape întotdeauna, sint in- 
tacte“. 4 

Spaţiul atemporal și straniu al lui Monsù Desiderio este fără îndoială 
o prezență deconcertantá in secolul ccmpozitiiler luminoase și apoteo- 
tice ale barocului. Dar baroce sint cele mai multe din construcţiile sale 
care se präbusesc. În vremea cînd goticul era privit cu indiferenţă, dacă 
nu chiar cu ostilitate, Mcn:ü Desiderio pictează însă și interioare gotice 
care dau Şi mai mult farmec barbar scenelor sale catastrofice in care 
el, Monsù Desiderio, „singuratic, bintuit, necunoscut, |...) strălucitor 
și sumbru, stăpinit de nevoia distrugerii, pare a fi martorul unor drame 


1 Karel Van Mander, Het Schildis- Bcek, 1604, fol. 191. În Italia, dintre cei puțini 
la număr care l-au apreciat este Agucchi (v. Gicvarni Pattista Agucchi, Trattato della 
pittura si John R. Martin, Of. cit., pp. 3C— 34. 

2 Datele despre Monsü Desiderio prezentate aici sint sintetizate in cartea lui Louis 
Vax, L' Art et la Littérature fantastiques, Presses Universitaires ce France, Paris, 1963, 
pp. 49— 50. 

3 Motiv folosit, printre altii, de mari pictori precum Antcire Caron si Claude Lor- 
rain. 

1 Louis Vax. Of. cit. 
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nemásurate, unde pámintul se surpá, cerul se despicá si palate imagi- 
nare se răstoarnă si se sfarmá”. 1 


* * 


Iconografia dedicatá arhitecturii este sáracá in Spania. Atunci cind 
apar totusi case, ele sint foarte simplificate, intr-un stil care ne readuce 
in minte Trecento-ul sau Quattrocento-ul italian. O astfel de pinzá este 
Fray Gonzalo de Illescas (Guadalupe) de Francisco de Zurbarán, care 
cuprinde in stînga sus un medalion reprezentind spiritul caritabil si in 
care episodul dárii pomenii se petrece in fata unei cládiri medievale 
ultra simplificate, ca la Ambrogio Lorenzetti si care, ca si la acesta, 
pare fácutá din carton. Їп timp ce portretul este pictat aproape foto- 
grafic, arhitectura — ruptá de subiectul principal, — este schematicä, 
fárá viatá, intr-o perspectivá liniará. De remarcat peretele casei paralel 
cu planul tabloului care devine mai jos linia de sectiune a scárii, dindu-ne 
din nou impresia de redare a unei machete si nu a unei cládiri au- 
tentice. Este evident cá autorul a fost preocupat incomparabil mai mult 
de subiectul uman si nu si-a dat prea mult interesul in pictarea caselor. 
Acelasi lucru se poate spune despre o operá inruditá cu prima, aflatá 
51 in acelasi loc — Fray Pedro de Cabannelas. 

Intre picturile lui Velázquez (1599 — 1660) se gásesc cele douá scene 
cu Villa Melici (Prado, Madrid,) exemple singulare prin faptul cá au 
ca temá principalá un subject pur arhitectonic, dar si prin acela cá folo- 
sirea culorii vesteste cu precocitate scoala de la Barbizon. 

Un tablou interesant si, in acelasi timp, destul de putin obisnuit 
in ambianța iberică este Vederea din Saragossa (Prado, Madrid), pe care 
Velázquez o pictează în 1647'impreuná cu ginerele sáu, Juan Bautista 
del Mazo (1612—1667). Este o vedere panoramicá, care poate fi asemuitá 
cu mai sus-amintita operă voit „topografică“ a lui El Greco. Acest tip 
de velutá devanseazá cu circa un secol tablourile de factură asemănă- 
toare ale lui Van Wittel, Paanini si ale celor doi Canaletto. 


+ * 


Pictura germaná a secolului al XVII-lea nu are caracteristici foarte 
bine conturate. Unii peisagisti sint realmente originali, precum Joseph 
Heintz II (1600? — 1678 *)*, care pictează vetute venețiene cu o tehnică 
foarte precoce, anticipind pe unii pictori consacrati ca Van Wittel sau 
Pannini. Piazza San Marco (1645, Galeria Doria, Roma), cu toate micile 





1 Pierre Seghers, Monsú D:siderio, Editions Robert Laffont, Paris, 1981. 


* Gótz Adriani, Pictura germaná in secolul al XVII-lea, Editura Meridiane, Bucu- 
resti, 1982, p. 94. 
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stingácii, este totusi ип tablou reprezentativ, dovada unui talent auten- 
tic. Aproape poussiniene (ca si in tablourile flamandului Gérard de Lai- 
resse, 1640— 1711) sint arhitect .rile imaginare, clasiciste ale lui Johann 
Heiss (1640—1704), de exemplu, in Allucius st Scipio (1679, Muzeul 
din Braunschweig). 

O interesantá reprezentare arhitecturalá este cea din gravura Toamna 
(fig. 30), apartinind lui Wenzel Hollar (1607— 1677), în care apare o vedere 
deosebit de interesantá a Strasbourgului. In prim plan case traditionale 
cu pereți in șarpantă de lemn care bi orde azá chejul, asa cum existá si azi 
In oras cartiere intregi, cea mai cunoscutá fiind Maison Kammerzell 
(1587— 1589). Deasupra caselor s? observă partea superioară a fațadei 
domului cu unicul turn terminat, inalt de 143 m. Apar in aceastá 
perioadä, relativ frecvent, peisaje cu ruine — Ruine cu ent 
antic (pe la 1670, Staatliche Kunstsammlungen, Dresda) de Johann 
Anton Eismann (1604—1698) Peisaj cu turme si ruine (pe Ta 1663, 
Niedersachsische Landesgalerie, Hanovra) de Johann Heinrich Roos 
(1631— 1685): Cind se picteazä interioare, ele sint fie rustice ( Jupiter 
st Mercur la Filemon si Baucis, cca. 1610, Staatliche Kunstsammlungen, 
Dresda), de Adam Elsheimer (1578—1610), fie, dimpotrivă, baroce 
( heumunile muzicale de la Dresda ale lui Schófnfeld si Jan Onghers). 


1 Idem, p. 67. Aseminitoare si compozițiile lui Johann Heinrich Schönfeld (1609 
1054), de ex. Ecce Ното (1649?, Bayerische Staatsgemildesammlungen, München), 


sau Johann Spillenberger (1628— 1679), de ex. Diana si Callisto (1676, Narodni Galerie, 


Praga). 
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SECOLUL AL XVIII-LEA ÎN EUROPA. 
SFÎRȘITUL ARCULUI RENASCENTIST. ROCOCO-UL. 
ÎNCEPUTUL ARCULUI DIFUZ. NEOCLASICISMUL 


Secolul al XVII-lea este cel al barocului grandios, Rubens, Bernini, 
Borromini, frații Carracci, Pietro da Cortona, Hardcuin-Mansart, Pous- 
sin, Lorrain, Le Vau, Puget, Girardon examplificá afirmatia. Secolul 
al XVIII-lea aparține la început barocului de dimensiuni umane și, am 
spune, al barocului de interior, grațios și plin de farmec, numit indeobște 
„rococò“ sau „rocaille“ si, ulterior, neoclasicismului sever. Arta ciștigă 
in firesc si in elegantá, dar isi pierde mult din grandoarea si din senti- 
mentul cosmic care o animase timp de patru sute de ani, de la Giotto 
si Duccio piná la Zurbarán si Poussin. Involburárile eroice ale lui Rubens 
si Pietro de Cortona se dcmolesc si fac loc grädinilor paradisiace ale 
lui Watteau si Fragonard, in care ,Perechi se plimbá si discutä. Cintà 
din gură sau la ghitará, silabisind « Gama iubirii э. Dansează si mai ales 
lenevesc." 1 Peisajelor ample ale lui Poussin si Lorrain, intangibile Si 
deschise spre infinit, li se substituie vedutele venetiene, surprinzátor de 
reale si de ,viabile", si scenele ,arheologice" ale unui Hubert Robert 
sau Joseph Vernet. 

Explicatiile acestui fencmen sint multiple si ele au fost analizate 
in mod diferit in multe studii. Secolul al XVII-lea a apartinut regali- 
tátii; al XVIII-lea va aparţine aristocrației — spune Germain jazin: 
„[...] Societatea se transformă, limitele ei își pierd rigiditatea ; lumea 
finantelor pátrunde in vechea aristocratie de spadá sau ае robá ; intelec- 
tualii capătă si ei drept de cetate in sînul ei, reușind să pună in circulație 
ideile avansate ale timpului într-o societate unde rafiname ntul gustului, 
purtările alese si arta de a trái se dezvoltă gratie femeilor .* In alte 
lucrări se atribuie această schimbare rolului crescind al filozofici. „D Alem- 
bert a pus in fruntea Elementelor de filozofie un tabel in care incearcá 
sá sintetizeze situaţia spiritului uman la jumătatea secolului al XVIII-lea. 
În decursul ultimelor trei secole, remarcă el mai întîi, s-a putut observa 
pe la mijlocul fiecărui secol o cotitură importantă in viata intelectuală, 
La mijlocul secolului al XV-lea se anunță mișcarea literară și intelec- 


1 Luc Benoist, in Of. cit., p. 195. 
* Germain Bazin, Of. cit., p. $6. 
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tualá a Renasterii; pe la mijlocul secolului al XVI-ea, Reforma religi- 
oasá este la apogeu; secolul al XVII-lea este cel al victoriei filozofiei 
carteziene care răstoarnă complet imaginea despre lume. Este posibil 
să găsim o mișcare analogă în secolul al XVIII-lea ? Să-i determinăm 
direcția și importanța?“ 1 se întreabă Ernst Cassirer, găsind, în conti- 
nuare răspunsul în scrierile lui d'Alembert: „Secolul nostru a fost numit 
deci, prin excelență, secolul filozofiei [...]. Dacă examinăm starea actuală 
a cunoștințelor noastre, nu putem tăgădui progresele filozofiei contem- 
porane. Ştiinţele naturii cîștigă din zi in zi comori noi; geometria, depă- 
sindu-si limitele, și-a îndreptat lumina spre acele părți ale fizicii care-i 
erau cele mai apropiate, structura reală a lumii a devenit cunoscută, 
cunoștințele despre ea s-au dezvoltat și perfecționat. De la Pămînt piná 
la Saturn, de la istoria cerurilor pină la aceea a insectelor, fizica și-a 
schimbat înfățișarea.“ 
Este firesc ca un univers, o lume care nu și-a dezvăluit încă tainele sä 
genereze și o interpretare și o viziune plastică mai mistică, mai subiec- 
tivá si mai interiorizată. Pentru a ne convinge de aceasta, este suficient 
să urmărim (chiar și sumar) nu numai tematica, dar și forma artistică 
in care sint realizate operele principale care jalonează drumul picturii 
europene de la gotic la rococo și neoclasic. O lume necunoscută este 
in mod aproape automat și o lume nemărginită și mai greu de explicat. 
Descoperirile geografice și ştiinţifice au avut ca rezultat indirect si scă- 
derea corespunzătoare a sentimentului cosmic în pictură (şinu numai 
aici), artistul găsindu-se de data aceasta nu în fața unei naturi care-l 
domină, întinsă pe un spaţiu incomensurabil ci, dimpotrivă, in fata 
unei naturi pe care fusese învățat că poate — într-o oarecare măsură 
— s-o cunoască, s-o transforme și s-o stăpinească, a unei naturi des- 
fásuratá pe un spațiu finit si care, mai mult, datorită permanentei dez- 
voltări a mijloacelor de transport și de informaţie, devenea tot mai mic. 
„Nu se poate pretinde că viteza, creatoare de impresii insolite Si a unei 
optici noi, a fost singură răspunzătoare de această transformare a unei 
lumi devenită din punct de vedere poetic atît de diferită de cea care 
era familiară strămoșilor lui Proust [...]. Ar fi însă la fel de nedrept 
să pretindem că noile cuceriri ale literaturii nu datorează nimic progre- 
sului tehnologic ca și a pretinde cá ele îi datorează totul.“? Într-o lu- 
crare care a făcut epocă, La Crise de la Conscience Européenne — 1680 
— 1715, Paul Hazard analizează cu o remarcabilă putere de pătrundere 
acestă epocă în care, în chip ciudat, schimbările nu au fost, atit de formă, 
cit mai ales de fond. Sau, am putea spune, mai degrabă că în această 


9 
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1 Ernst Cassirer, La Philosophie des Lumières, Editions Fayard, Paris, 1966, p. 39. 
? р’ Alembert, Essai sur les éléments de philosophie ou sur les principes des connais- 
sances humaines. Mélanges de littérature, d'histoire et de philosophie, Editions Châtelain, 
Amsterdam, 1759, t. IV, pp. 3 si urmätoarele. 
3 Claude Pichois, Viteză si viziune a lumii, Traducere, prefatä si un capitol privind 
literatura română de Dim. Pácurariu, Editura Univers, Bucureşti, 1982, p. 133. 
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perioadá, ideile au luat-o inaintea formelor de exprimare artisticá. Duali- 
tatea este şi aici relativă. In lucrarea noastră Arce stilistice am arătat 
că „Între stratul formal și cel ideatic are loc un decalaj în sensul că 
tematica rămîne de multe ori cea cultivată cu predilecție in stilul sau 
arcul stilistic precedent, în timp ce modul de realizare, maniera artistului 
se schimbă.“ 1 La trecerea baroc-rococó (deci în cadrul aceluiași arc) 
se petrec schimbări doar în fundamentul filozojic, în timp ce tematica ope- 
relor de artă figurative sau programele de arhitectură, ca și modul de 
tratare, nu se schimbă. Avem de-a face cu opere din aceeași categorie 
stilistică, cu aceeași tematică. Diferența constă in faptul că a inceput 
să se schimbe ceva în psihologia artistului. Peste treizeci-patruzeci de 
ani, cînd se va face trecerea la arcul difuz, se va menţine aceeași morfo- 
logie de ansamblu, reluată insă in opere simple și statice. * Ceea ce s-a 
întîmplat în perioada de trecere de la barocul tirziu la rococo se aseamănă 
ca fenomen cu ceea ce s-a petrecut în secolul al XVI-lea după conciliul 
din Trent, cînd umanismului renașterii i se substituie misticismul contra- 
reformei fără ca în artă să se petreacă un șoc corespunzător. 

Asa cum arată Paul Hazard, „Ce contrast ! Ce trecere bruscă ! Ierar- 
hia, disciplina, ordinea pe care autoritatea se însărcinează sá о asigure, 
normele care guvernează cu fermitate viața, iată ceea ce iubesc oamenii 
secolului al XVII-lea. Constringerile, autoritatea, dogmele, iată ceea ce 
detestă oamenii secolului al XVIII-lea, urmașii lor directi [...] Si majori- 
tatea francezilor gindeau ca Bossuet; dar dintr-o dată ei gindesc ca 
Voltaire; aceasta este o revoluție. 

Pentru a afla cum s-a petrecut acest fapt, ne-am angajat pe un teren 
necunoscut. În trecut se studia mult secolul al XVII-lea, astăzi se stu- 
diază mult secolul al XVIII-lea. La graniţa dintre ele se intinde o zonă 
nesigură, dificilă, unde se pot opera încă descoperiri și aventuri. Noi am 
parcurs-o, alegind pentru a o limita două date nu foarte stricte: pe de o 
parte perioada din preajma anului 1680, pe de alta, aceea din preajma 
lui 1715.“% „Fapt este că la sfirșitul secolului al XVII-lea și inceputul 
secolului al XVIII-lea, spiritul italian redevenea călător; iar francezii 
erau iuți ca argintul viu; și dînd crezare unui observator contemporan, 
se spune că ei iubeau într-atit noutatea, incit făceau tot posibilul pentru 
a nu păstra pentru mult timp un prieten; cá inventau in fiecare zi cite 
o modă; si cá plictisindu-se in tara lor, plecau in Asia si chiar in Africa, 
numai ca să schimbe locul si să se distreze. Germanii călătoreau și ei, 
era obiceiul si mania lor; si era imposibil să-i retii acasă. * Aceeași 
opinie si la Hubert Méthivier: „Ideologia secolului al XVIII-lea, născută 
sub Ludovic al XIV-lea, i se potrivește cmului ca ființă biologică în 


1 Dan Pácurariu, Of. cit., p. 14. 

2 Jdem, р. 81. 

3 Paul Hazard, La crise de la conscience europécnne, 1680— 1715, Librairie Arthé- 
me Fayard, Paris, 1961, p. VII. 

4 Idem, р. >. 
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raporturile sale cu natura (căreia i se caută «sistemul») si ca ființă 
socială in raporturile sale cu «climatul », mediul si instituțiile“. ! | 
Putem spune deci cá la sfirsitul secolului al XVII-lea si la inceputul 
secolului al XVIII-lea se petrece un fencmen oarecum asemănător cu 
cel de la mijlocul secolului al XVI-lea: Schimbările politice si ideologice 
din cadrul societății nu au ca efect imediat schimbarea totală а siste mufi 
morfologic din artele vizuale. În ambele cazuri, o trăsătură fundamen- 
talá o constituie schimbarea de optică a artistului, preferinta pentru 
anumite subiecte și pentru anumite tipuri de atmosferă (in artele figu- 
rative). Dar aceste schimbări au si un caracter contradictoriu. În secolul 
al XVI-lea, amplificarea sentimentelor mistice si instaurarea guvernă- 
rilor autoritare (care, cel puțin în Italia, s-au substituit umanismului 
31, respectiv, formelor mai democratice de guvernämint) au dus la o accele- 
rare a procesului de constituire în artă a elementelor formale dinamice 
51 bogate Urmarea firească a fost arta manierismului tîrziu si a barocului. 
In secolul al XVIII-lea, destinderea reprezentată de începutul revoluţiei 
industriale, de dezvoltarea științei si de progresul curentelor filozofice 
umaniste au dus, dimpotrivă, la o destindere în plan formal, rezultatul 
find arta rococó (unde grandilocventa barocului este inlocuitá de o artá 
mai intimă, la o scară umană) și apoi cea neoclasică, stil care marchează 
ȘI inceputul a cea ce am numit în lucrarea noastră anterioară Arc difuz?. 
Pentru Arcul difuz care acoperă, în linii mari, secolele XVIII si XIX 
tendinta este, atit in arhitecturá, cit si in picturá, de a se evolua de la 
forme simple și statice la forme complexe si relativ dinamice. Simpli- 
tatea formelor cultivate de Ledoux in arhitecturá, de David ori Vien (1716— 
1809) In pictură este înlocuită, la sfîrşitul secolului următor, de diferitele cu- 
rente eclectice grupate in arhitecturá sub numele de arhitecturi ,roman- 
tice" (de fapt stiluri ,neo" diverse, cu un grad inalt de incárcare de- 
corativá); in picturá, termenul de ,romantism” este chiar mai des uti- 
lizat (nu foarte corect insá) pentru a desemna arta unor pictori ca Dela- 
croix sau Géricault. În muzică si în literatură secolul al XVIII-lea este 
preponderent „clasic“ iar al XIX-lea „romantic“. wl 
Pictura peisajerá din Franta secolului al XVIII-lea nu inregistreazá 
un regres valoric propriu-zis, insá genului de peisaj preferat de Poussin 
și Lorrain i se substituie acum cel al peisajului care reprezintá ,ceva 
anume . Aura de mister dispare si putem admira acum eleganța for- 
melor, rafinamentul coloristic si abilitatea realizärii compozitiei. Joseph 
Vernet (1714—1780) picteazä tablouri veridice de pe pozitii romantice. 
Ponte Rotto (cca 1745) de la Louvre, un peisaj cu ruine, surprinde intr- 
un chip máiestrit nu doar specificul arhitecturii, ci si pe cel al atmosferei 
romane ottocentesti. El pictează cu „o gratie ce-l vestește pe Corot. 
Dar mai tirziu, dupä ce primeste comanda cu Porturile Frantei in 14 





1 épis d e YI fas ka? 
= чо Méthivier, Le siècle de Louis XV, Presses Universitaires de France, Paris 
56, p. | 


* Dan Päcurariu, Of. cit., рр. 76—87. 





tablouri, isi maltrateazä fantezia pentru a reda topografia exactä a 
orașelor Marsilia, Toulon, Brest, La Rochelle ...“ Hubert Robert 
(1733— 1808) este probabil cel mai cunoscut peisagist francez al perioadei, 
iar tabloul său Pont du Gard de la Louvre este socotit o capodoperă. 
Exactitatea reproducerii detaliilor arhitecturale, tratată însă poetic, este 
demnă de toată admiraţia, ca și frumuseţea subtilă a eclerajului, el 
făcînd parte dintr-o serie cu caracter artistico-documentar intitulată 
Monumentele romane din Provence. Acelaşi caracter descriptivc-narativ 
si în Incendiul de la Operă (Muse Carnavalet, Paris). 

Desi Antoine Watteau (1684—1721) își alege pentru majoritatea 
scenelor pictate de el fundaluri în general neutre (pomi, parapete joase 
cu balustri baroci, statui, drapaje ample ori pur și simplu suprafeţe 
cetoase), cu scopul de a deplasa zona de interes spre primul plan, citeva 
din tablourile sale ne atrag cu deosebire atenția avind interesante ele- 
mente arhitecturale. În La Marmotte (1736, Ermitaj, Leningrad,) pei- 


sajul din dreapta este deminat de o campanilă de tip parizian, plasată 
hors-oeuvre. S-ar părea că pentru acest edificiu, artistului i-a slujit drept 
model turnul de la St.-Germain-de-Charonne, ori, poate, unul din aceeași 
categorie (Noisy). O companilă asemănătoare, de-abia vizibilă, în Dansul 
(1719, Staatliche Museen, Berlinul Occidental) În Pläcerile balului 
(1717, Dulwich College, Londra) acţiunea se petrece intr-o loggia de 
proporții foarte dezvoltate, ale cărei arcade sint susținute de coloane 
dorice, cu aspect rustic. Acelaşi fel de coloane în Concertul cimpenesc 
(1718 ? de la Wallace Gallery, Londra). 
= Gabriel de Saint Aubin (1724— 1789), maestru în arta desenului, prezintă 
de asemenea, cu mare fidelitate, multe monumente pariziene cunoscute, 
precum La Fontaine des Quatre-Saisons si Saint-Eustache,al cărui interior 
redat cu frumoase efecte de umbră si lumină poate fi comparat cu cele 
mai reușite tablouri ale lui Saenredam si Emmanuel de Witte. Trebuie 
subliniat și faptul că artistul nu prezintă aici marele spațiu interior 
gotic al bisericii pariziene (a doua ca mărime după Notre-Dame) din 
obisnuitul punct de vedere de la intrare, de-a lungul nef-ului, către cor, 
ci alege o direcţie de privire oblică, dinspre transept către marea rozasă. 
Nu este poate lipsit de interes să amintim aici decorația singulară in 
trompe-l'oeil din capela adăugată între 1760—1764 de Victor Louis la 
Sainte Marguerite din Paris, decorație executată de Paolo-Antonio 
Brunetti (care poate fi asemuită cu cea de la Santa Maria presso San 
Satiro din Milano): statuile, friza, coloanele ionice și compartimentele 
bolții sint simulate. * 

Pictura germană cunoaște două direcţii distincte de manifestare. 
Prima (cea mai cunoscută) este cea a tabloului de șevalet. Cea de-a 
doua, incomparabil mai bogată (şi mai putin cunoscută), este cea a 


1 Luc Benoist, în Of. cit., p. 202. 
2 у, Dictionnaire des Eglises de France, vol. IV, pp. IV С 90— 91. 
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picturii plafonante, introdusá in tárile germanice de o multime de artisti 
italieni, in frunte cu Tiepolo. „Muzeele au falsificat optica picturii — 
scrie Germain Bazin — avem credința de a aprecia pictura in raport 
cu ceea ce vedem în sălile acestora: pină și istoricii de artă, care ar 
trebui să dea o justă orientare publicului il derutează ` se scrie in mod 
curent că pictura germană e mediocră; după ce se citează citeva nume 
ca, de pildă, Raphael Mengs ! sau Antoine Pesne, capitolul se încheie. 
Istoricii noștri au uitat pur și simplu să-și înalțe capul pentru a privi 
lormele și culorile de pe plafoanele bisericilor; adevărul e că multe 
din picturile acestea sint minunate. [...] Romantismul pătrunde în 
Austria prin Anton Maulpertsch, care e un fel de Magnasco germanic: 
numai са a trebuit să sfarme dimensiunile tabloului de șevalet la care 
se limitează pentru a proiecta în spaţiul plafoanelor acele fulburatii 
din virtejurile nopţii.“ ® Cea mai impresionantă dintre compozițiile lui 
Maulpertsch (1724— 1796) este, poate, cea din Sala Filozofică a Biblio- 
tecii Strahov din Praga, unde se dovedește un demn urmaș al lui Andrea 
del Pozzo. Arhitectura imaginară privită în racursiu (cel mai adesea 
o arhitectură antică), deschiderile spre un cer învolburat sînt princi- 
palele caracteristici ale marii picturi plafonante germanice. Din nenu- 
máratele exemple de arhitecturi imaginare vom cita pe cele de la Stein- 
gaden ale lui Bergmüller, (1688— 1762), pe cele din fresca lui Matthaeus 
Günther (1705 — 1788), I*gonireademonilor dela biserica Goetzen din Tirol, ale 
lui Carlo Antonio Carlone (1622 — 1664)1a Viena, Michael Rottmayr (1654 — 
1730 la Melk sau Martin Johann Schmidt (Kremserschmidt, 1718- 1801), 
ale lui Hans Georg Asam (1649— 171 1) de la Tegernsee, ale lui Johann 
Anton Gumpp (1654— 1719) si Melchior Steidl (1657 — 1727) dela St. Florian. 
.. Uneori, elemente arhitectonice pictate iluzionist bordeazá cornisa 
incăperii, lăsind „cerul“ liber, ca în frescele lui Paul Troser (1698 — 
1762) din Sala de marmură si Biblioteca de la Melk sau intervin ca 
simple detalii ornamentale, pierzindu-și caracterul arhitectural initial, 
precum motivele dintre oculus-urile Sälii de marmurá de la Kloster- 
neuburg, pictate de Daniel Gran (1694— 1757) 5. 

Oricit ar párea de ciudat, Italia, care prin Mantegna si ulterior prin 
Padre Pozzo si Tiepolo creeazá pictura iluzionistá, nu produce in aceastá 





| ȘI Mengs a practicat marea pictură decorativi, de exemplu la Catedrala St. Trini- 
tatis, din Dresda. 
* Germain Bazin, Op. cit., pp. 117— 118. 
_ _ " O excelentă serie de desene dedicată monumentelor Vienei găsim în lucrările lui 
Solomon Kleiner, Vero et accurata delineatio omnium templorum et coenobiorum, Vienna 
FRERE, Augsburg, J. A. Pfepfel (1724— 1737) si Résidences mémorables de l'incompa- 
rable héros de notre siècle... Eugène François Duc de Savoye et de Piémont, Augsburg, 
Jeremie Wolff (1731— 1740). | 
4 p VE ғ A ; 
d “Р. Reginald, Stift Melk, Schnell € Steiner, München und Zürich 1965; Ignaz 
Keiblinger, Geschichte des Benediktinerstiftes Melk, I. 1851; Frid. Klauner, Die Kirche 
von Stift Melk, Wien, 1948. 
5 + .. * - D »- z - L eg Le ы 
Е. Róhrig, Stift Klosterneuburg, Schnell € Steiner, München und Zürich, 1963, 
O. Ludwig, Klosterneuburg, Wien, 1951; Karl Drexler, Das Stift Klosterneuburg, Wien, 1894. 


127 


—————— 





perioadä un numär insemnat de peisaje imaginare. Cel mai insemnat 
realizator de arhitecturi imaginare este Giovanni Battista Tiepolo 
(1696 — 1770). Banchetul Cleopatrei si al lui Antonius (cca 1755), de la 
Palazzo Labia, este un trompe-l'oeil care reprezintă un peristil cu trei 
travei, de o bogatá arhitecturá baroca. T'rompe-l'oeil-ul plafonant de 
la Palatul Arhiepiscopal de la Würzburg este si un prilej de a reda 
(in fresca Europa, 1750—1753), deasupra unei multimi foarte agitate, 


w 


coronamentele unor clădiri baroce, din care putem distinge un fronton 
fragmentat, incununat cu o ediculă. Efectul final, poate nu urmărit 
o mod deliberat dar realizat de acest pictor iluzionist, este acela al 
unui mare prestidigitator, pictura se contopeste cu arhitectura care о 
sustine, dominind-o deseori prin scmptuozitatea imaginii Si a culorii. 
Atit prin subiectele tratate cit si prin modul de realizare, opera lui 
Tiepolo ,se situeazá mai curind la sfirsitul barocului decit in rococó”?, 

Peisajele lui Francesco Guardi (1712— 1793), ca si cele ale lui Cana- 
letto, sint vedute, ele înfățișează ceva precis ȘI anume priveliști caracte- 
ristice din laguna venețiană. Vederea Insulei San Giorgio Maggiore 
(1735) de la Glasgow oferă o imagine cit se poate de veridică asupra 
marii biserici palladiene, a campanilizi $1 a clădirilor de anturaj. Senza- 
tia de autenticitate este sporită si prin atitudinile variate și naturale 
ale personajelor. Canal Grande si Ponte Rialto (1755— 1765) de la Pina- 
coteca di Brera din Milano, de dimensiuni mai mici, este, in schimb. 
mult mai descriptivá si, totodatá, mai poeticá (fig. 31). Planul inti 
este ocupat de intinderea apelor si de ambarcatii, dar mai departe sint 
reprezentate cu o minutiozitate fotograficá palatele de pe Canal Grande. 
Chiar si Ponte Rialto, in depártare, este redat în amănunt. Același 
lucru putem spune și despre desenul realizat în jurul anului 1760, aflat 
la Londra, în care este înfățișat Са’ Rezzonico — ca si clădirile adia- 
cente. Piazza San Marco este înfățișată în citeva tablouri deosebit de 
reuşite, cu un ecleraj auriu. Cea mai frumoasă vedere este cea 
păstrată la Grenoble (1770—1775), unde detaliile de arhitectură 
mai cu seamă cele de la San Marco și de la campanilă (deși în fundal), 
sint perfect redate. Cea pictată anterior (1755— 1765), aflată la Londra, 
este mai puţin izbutită, și datorită unor erori de perspectivă. Cea de 
la Lisabona (1775) surprinde decorația ocazională din 1775, cu loggiile 


adăugate in fata procuratiilor. Foarte importante din punct de vedere 
artistic şi documentar sint vedutele, din diferite puncte, ale canalelor 
venețiene, unde sint pictate magistral atit construcțiile existente cit 
si multe amănunte legate de activitățile omenești, recompunind cu 
mare artă atmosfera de epocă: Intrarea la A rsenal (1780, Kunsthisto- 
risches Museum, Viena), Rio dei Mendicanti (1780—1790, Accademia 
Carrara, Bergamo), Vedere dinspre vama spre Chiesa della Salute (1775 — 
1780. National Gallery, Londra), Vedere din Piazzetta San Marco spre 





1 Luc Benoist, іп Of. cit., р. 207. 
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San Giorgio Maggiore (1775— 1785, Ca d'Oro, Venezia), Canal Grande 
st Santa Lucia (1770 —1780, Collezione Thyssen, Lugano) Canal Grande 
dinspre Palazzo Corner (1755— 1765, Pinacoteca di Brera Milano) 
Cele mai celebre realizári ale lui Guardi sint, de buná seamá cele de 
la Louvre. ,Il Bucintoro la Lido (cca 1770) si, mai ales ой Bucintoro” 
la Santa Elena (cca 1770), care oferá o priveliste panoramicá asu ra 
orașului de pe lagună, Campanila San Marco, Palatul Dogilor Chiesa 
della Salute si Libreria San Marco a lui Sansovino find pictate cu o 
precizie uimitoare, mai ales dacá tinem seama de dimensiunile relativ 
reduse ale tabloului (66 100 cm). Lumina aurie din tabloul de la Gre- 
noble este 1nlocuit& aici de o lumină bleu-argintie. Deși nu atit de cunos- 
cute, si interioarcle lui Guardi meritá a fi retinute, cu deosebire cel aflat 
tot la Louvre (cca 1770), in care vedem, la un punct de fugá interiorul 
unei sáli din Palatul Dogilor. Dintre pinzele lus Guardi cea mai 
„autentic venețiană“ este cea reprezentînd Chiesa della Salute (Muzeul 
Loulouse-Lautrec, Albi), atit prin alegerea unghiului de vedere spre O 
panorama atit de caracteristicá cit şi prin folosirea mestesugit a cla- 
robscurului și prin dozarea luminii (este foarte frumos contrastul dintre 
modul în care sint luminate cupolele albe și în care sînt umbrite portalul 
si clădirile din planul apropiat). O categorie separată este cea ? peisa- 
Jelor și interioarelor imaginate de artist, așa-numitele Capricci ! Capric- 
cto си Prazzetta (1765— 1770, Muzeul Puskin, Moscova), Capriccio cu 
dieu poduri (1750 -1755, Uffizi, Firenze), Capriccio cu două port 
уез we айл ушы асга pentru amploare: 

са ү anistá а arh ii, Capriccio cu arc de triumf 
ж stil ogival (1775—1780, Accademia Carrara, Bergamo), interesant prin 
aptul că intr-o perioadă cind stilul gotic era neglijat, artistul pictează. 
o scenă al cărei element dominant este o piesă de arhitectură în care 
arcului gotic îi sint alăturate — oarecum excentric — fronton, capiteluri 
ȘI cornișe renascentiste, două Capricci cu case țărănești şi ruine (Fon- 
dazione Cini, Venezia, respectiv Museo del Castelvecchio, Verona), pe 
care le-am amintit datorită interesului lor documentar, pictarea unor 
case modeste fiind un subiect destul de rar în arta preromantică. Chiar 
dacă aceste scene sint imaginate de Guardi, ele folosesc însă fragmente 
din peisaje „autentice“; atmosfera creată nu este cea de utopie de 
iluzoriu, de fabulos, ca in tablourile lui Lorrain ori Poussin, ci de 
familiar ȘI real. Vedutist prin excelentá, observator atent al arhitectu- 
rilor venețiene, pe care le redă cu minutiozitate dar şi cu poezie, Guardi 
151 animá tablourile prin redarea cu tot atita grijá a numeroaselor per- 
sonaje care li populează pinzele, astfel incit s-ar putea pune intrebarea: 
a fost el atras în mod deosebit spre arhitectură sau aceasta i-a servit 


! Introduse іп pictură de Marco Ricci (1676— 1720). 
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spre a da autenticitate scenelor pictate? O serie de lucrări ne dau rás- 
punsul: Capriccio cu ruine arcadiene si case țărănești in care alăturarea 
oarecum artificialä a caselor de tará unor coloane arcadiene denotá 
preocuparea autorului pentru stilurile arhitectonice; Capriccio cu două 
porti, in care este clar interesul pentru redarea unor forme de arhitec- 
tură imaginate de autor, personajele constituind numai un adaos pentru 
„încălzirea“ atmosferei; Loggia unui palat (Ca d'Oro, Venezia), Arca- 
dele Palatului Dogilor (Col. Wallace, Londra), în care subiectul tablo- 
ului îl constituie vădit amănuntele de arhitectură, coloane, arcade, bolți 
etc. 

Apropiat ca manierá de Guardi este si mai virstnicul (cu cincisprezece 
ani) Antonio Canaletto (1697— 1768), celálalt mare vedutist. Încă si 
mai descriptiv decit Guardi, privelistile sale sint insá mai severe, cu toatá 
lumina caldá care le inváluie. Comparind Bazinul de la San Marco 
(Pinacoteca di Brera, Milano) cu un tablou asemánátor al lui Guardi, 
Canal Grande si Ponte Riallo, amintit mai sus, aflat tot in colectia 
milaneză, se observă că diferența esenţială constă nu atit in optica asupra 
monumentelor de arhitectură, cit în tehnica picturală: Canaletto, mai 
„arhaic“, este mai liniar, mai ancorat în tradiţia venețiană de origine 
belliniană, in timp ce Guardi este mai „pictural“, desävirseste „maniera 
în tușă liberă, inaugurată odinioară în cadrul curentului caravaggist 
de Fetti şi Liss, continuată apoi de Magnasco si Marieschi, dar niciodată 
încă atit de bogată si de insufletitá.“* Cea de-a doua diferenţă rezultă 
din tehnica compozitionalä, care la Guardi duce la realizarea unor opere 
mai dinamice, de o manieră mai vioaie şi mai variată. „În calmele 
vedute de după 1760, pe care Francesco (Guardi — n.n.) le lucrează 
singur, opoziţia față de arta unui Canaletto este totală: în locul stilului 
exact, constiincios și liniştit, preocupat de structura regulată a formelor, 
avem evocarea unor feerii trecătoare [...] Compoziţia e atit de nouă 
si de îndrăzneață in extrema sa economie de mijloace, încît farmecul 
ireal al lui Guardi nu se explică prin nici o formulă. Or, la data tirzie 
cind a fost pictat acest tablou, neoclasicismul triumfa pretutindeni în 
Europa, aducind condamnarea definitivă a tot ce făcuse farmecul Ve- 
netiei, ceea ce sporește măreția solitară și fericirea melancolică a pin- 
zelor lui Guardi.“ 2 

Liniaritatea și meticulozitatea stilului lui Canaletto se amplifică 
51 mai mult după călătoriile sale in Anglia, unde „pictorul i-a cunoscut 
pe peisagiștii olandezi și a fost influențat de maniera prețioasă a lui 
Van der Heyden“ 3. Totuși, de-a lungul întregii sale activități, maniera 
lui Canaletto se menține relativ antipicturală si oarecum neemotionalá. 
Coea се il apropie de Guardi este mai cu seamă preferința pentru pei- 
t André Chastel, în Of. cit., p. 204. 

2 André Chastel, în Of. cit., pp. 204— 205. 
* André Chastel, in Op. cit., p. 203. 


130 


sajul amplu, cu figuri, ,furat", din realitate, dar ȘI, mai in amănunt 
interesul pentru locurile mai puţin reprezentative, dar pitoreşti: Curtea 
cioplitorului de piatră de la National Gallery din Londra se deschide 
spre o arhitectură mindră, dominată de o campanilă venețiană, dar 
in primul plan găsim case modeste si niște barăci de lemn care îi ampli- 
пса autenticitatea. Isola San Michele de la Ermitaj are mai multá no- 
blete dar este mai cáutatá si, in consecintá, mai artificiali. O frumoasá 
compoziție este cea cu Piazza San Giacomo di Rialto de la Gemálde- 
galerie din Dresda, in care, desi sc recurge la perspectiva frontalá, nu 
se obtine o imagine simpli; datoritá repartitiei abile a maselor avem 
de-a face cu o imagine variatá si cu un contur al coronamentelor sinuos. 
Punerea in valoare a volumelor se fac $1 printr-o iluminare savant dc- 
zatá, cu filtrári subtile si treceri line de la portocaliu la auriu si bleu. 
Remarcabile atit prin valoarca picturală propriu-zisă cît si prin cea 
documentară sint tablourile lui Canaletto grupate azi în colecţia Bed- 
tord de la Woburn Abbey — Podul A rsenalului, Scuola di San Rocco, 
Palazzo Bembo si Palazzo Vendramin (de remarcat abilitatea cu care 
este pus în perspectivă canalul care face o ușoară curbă), Campo Santa 
Maria Formosa. Deosebit de frumoasă prin efectele de umbră si lumină 
(vederea e luată de sub o arcadă intunecată) este pictura infátisind 
capodore:a lui Antonio Rizzo, Scalone dei Giganti din Curtea Palatului 
Dogilor din Venezia (tabloul se găsește in Colecţia Paglioi din Mexico- 
City). Dintre nenumäratele tablouri ale lui Canaletto, unul dintre cele 
mai autentic venetiene este Vederea spre Riva degli Schiavoni (Museum 
of Art, Toledo, Ohio, fig. 32), deosebit de interesantá ȘI ріп alegerea 
unghiului de vedere, Palatul Dogilor apárind tăiat, ca si cum privi listea 
ar fi absolut aleatorie. | v 
Unul din tablowile in care Canaletto obtine cea mai mare profunzime 
spațială este Venezia — Canal Grande (Louvre, Paris). Vederea „în 
adincime“ este dobinditá prin redarea caselor de pe canal într-un racursiu 
accentuat pe frontul stîng și într-unul mai puțin accentuat pe frontul 
drept, front care are in plan si o configuratie curbä. Tot lui ij apartin si 
cele mai frumoase vederi din Londra de pinä la impresionisti. Ziua 


+ 


lordului Primar pe Tamisa (Castelul din Nelahozeves) este un complement 
ideal la Water Music a lui Haendel. Cu un excepțional spirit de observație 
ȘI o sensibilitate remarcabilă, Canaletto surprinde și alte vederi pitoreşti 
ale metropolei de pe Tamisa: Vederea Londrei de la Lambeth Palace 
(Narodni Galerie, Praga), Whitehall văzul dinspre Richmond House 
(Castelul Goodwood), City-ul Londrei văzul printr-unul din arcele po- 
dului Westminster (Colecţia ducelui de Northumberland) 1. 

. Din aceeasi perioadá de creatie a lui Canaletto trebuiesc amintite 
Fatada de sud a castelului Warwick (1751, Warwick Castle), Fatada 


de est a catelului Warwick (1751, două variante, cu punctul de pri- 


1 x op - m - . 
Canaletto's Viez of London, Spring Books, London, 1961. 
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vire schimbat, Warwick Castle). Procesiune la Westminster Abbey 
(Westminster Abbey) precum $1 vederea interioará a Rotonder Ranelagh 
(1754, National Gallery, Londra, cu o variantá mai putin cunoscutá 
in colectia lord Trevor Brynkinalt, Derbyshire). | ye | 

Prin liniaritatea oarecum arhaicá a stilului, prin tehnica mai simplá 
a compozitiei si prin precizia aproape fotograficá a detaliului, arhitec- 
turile lui Canaletto sint incá si mai ,reale", mai ,tactile decit ale lui 
Guardi, ca sá nu mai vorbim de cele ale lui Poussin, Arhitectura 1magr- 
nară va cunoaște în secolele XVIII și XIX un vizibil declin, in folosul 
celei „reale“ chiar naturaliste, piná la apariţia picturii metafizice $1 a 
celei suprarealiste. | | | 

Armosfera aparte, neobisnuit de realá pentru o perioadá ce succede 
picturii utopice, de tipul celei cultivatá cu precádere de Lorrain sau 
Poussin, si care caracterizeazá pictura Venetiei din Ottocento, este 
datorată, in plus faţă de motivele enunțate la începutul secțiunii despre 
secolul al XVIII-lea, faptului că, din punct de vedere arhitectonic, V ene- 
tia este un fel de vis cu ochii deschişi. „Once punct este aici O individua- 
litate necomensurabilá cu altele si nici asimilabilá cu altele ; infinită, 
prin urmare, in propria-i diversitate calitativă care nu autorizează 
nici o serializare; si același lucru este valabil și pentru timp care, nu 
se poate, cînd esti la Veneția, socoti o succesiune cantitativă de fractiuni 
identice si excluzindu-se pe rînd, astfel cá suprapunerea uneia inseamna 
fără îndoială, excluderea precedentei. Timpul Veneției este, in tapt 
са o pătrundere si o topire in durata intinitá a unor clipe, diferite, tic- 
care după calitatea ei; clipe care tocmai pentru ca sint diferite nu se 
exclud pe rînd, ci se prelungesc una in alta printr-un fel de răsturnare 
a succesiunii in coexistentá armonioasă. [...] Dacă Venetia, cu prezenfa 
ei singulará, este intr-adevár un scandal, scandal, trebuie sá adáugám, 
este peisajul ca atare, in măsura in care fructihicarea lui esteticà se ali 
menteazá, ca să spunem așa, dintr-o prezență zilnică trăind în interiorul 
ambiantelor metaspatiale, fiind individualizate la extrem $i de la care 
primeste o calificare esteticá care-i individualizeazá la rindu-i toate actele 
si evenimentele.“ ! Redarea naturalistá а une asemenea ambiante de 
vis are ca rezultat tot un minunat cadru de vis, mai fabulos decit multe 
alte imagini „căutate“, învăluite in poezie și reprezentate iluzionist. 

Trăsăturile esențiale ale lui Antonio Canaletto se regăsesc și la nepo- 
tul său, Bernardo Bellotto (numit tot Canaletto). Aceeași tehnică de 
compoziție, valori tactile apropiate, acesta din urmă utilizind genul 
vedutei în fixarea peisajelor caracteristice din mari orașe europene: 
Viena (Palatul Schönbrunn), Dresda sau Varsovia, in care sint. trans- 
plantate lumina si atmosfera orasului din laguna Adriaticet. Vederile 
din Varsovia, din perioada cit a fost in serviciul regelui Stanislas-August 


Poniatowski au fost si sint deosebit de pretuite. Strada Miodowa (1775, 





1 Rosario Assunto, Op. cil., pp. 272— 274. 


Muzeul din Varșovia), vederile cu Krakowskie Przedmiescle (Muzeul 
Naţional, Varșovia) par aproape fotografii. La fel și Vederea din Dresda 
(Gemäldegalerie, Dresda) în care apar, ca elemente dominante si centre 
de interes, catedrala St. Trinitatis si Frauenkirche. Aproximativ din 
același loc este luată și Vederea din Dresda (Gemäldegalerie, Dresda) 
a norvegianului Johann-Christian Dahl (1788— 1857), cu deosebirea că 
aceasta este o vedutá nocturnă. 

La Roma, panoramele urbane au la început, ca prim promotor, pe 
olandezul de origine Gaspar Van Wittel (1653— 1736). Ca si cele venetie- 
ne, peisajele urbane ale lui Van Wittel au o precizie deosebită a detali- 
ilor, încă au mai puțină poezie (Vedere din Roma cu Castel Sant Angelo, 
Ponte Койо, ambele la Palazzo Corsini din Roma). 

Un „vedutist“ fastuos şi rafinat deosebit de conştiincios si de prolific 
este Giovanni Paolo Pannini, (1691? — 1778), care folosește tehnica, me- 
todele de compozitie ale maestrilor venetieni in pictarea peisajelor ro- 
mane. Printre cele mai valoroase privelisti urbane se numárá cea infá- 
tisind Bazilica Santa Maria Maggiore (Palazzo Quirinale Roma) de 
fapt fatada barocá (1741— 1743) a lui Ferdinando Fuga. Modul de a picta 
este o formă de tranziţie intre cel al venețienilor, cu peisaje aerate şi 
lniștite, și cel al lui Van Wittel, cu aglomerări mai confuze si cu deta- 
lii numeroase. Într-un alt tablou de-al său, Carol al III-lea la Qurinale 
(1746, Capodimonte, Napoli) aria de observaţie se restringe asupra 
unui portal baroc, pictat cu acuratețe. Aproape „topografică“ este 
Vederea fațadei Castelului din Rivoli (Già Coll. Savoia), unde castelul 
este infátisat în perspectivă vol d'oiseau, manieră străină tradiției ma- 
rilor peisagiști venețieni precum Canaletto ori Guardi, cu un liniarism 
destul de arhaic, dar cu o mare acuratețe în ceea ce privește detaliile 
de arhitectură — și nu numai cele de arhitectură — fiindcă eleganta 
construcție este redată іп mijlocul parcului său. Interesantă este si 
lucrarea intitulată Interiorul Pantheonului din Roma, cu efecte inte- 
resante de umbră si lumină. 

Înainte de a părăsi Italia, va trebui să amintim două cazuri izolate, 
primul apartinind tot școlii romane, celălalt școlii bologneze. Giovanni 
Battista Piranesi (1720—1778), care rámine si acum fidel reprezentărilor 
unor construcții onirice, dramatic și fantastic, de un patos aproape 
suprarealist (este vorba de cunoscutul ciclu Carceri — „ces angoissan- 
tes Prisons à l'architecture «revée», colossale, démentielle et logique") 1. 
Din ciclul Antichtäti, Templele Soarelui si Lumii (cca 1759) reprezintă 
ruinele unor cládiri somptuoase cu aspect halucinant de descompunere. 
Personajele liliputane, care se lasá descoperite cu greu, sint imediat 
trecute cu vederea, privirea revenind obsedant spre rämäsitele edifi- 
сшог la care se mai disting zidurile cu nișe, fațada principală cu portal 


! Roland Stragliati, in Louis Vax, Of. cit., p. 50. v. si ciclul С. B. Piranese, Le anti- 
chilà romane, Roma, Angelo Rotiej 1756, unde găsim vedute romane. 


133 





surmontat de nise semicirculare si flancat de nise decorate cu statui. 
Din acelasi ciclu, Campo Vaccino (1772). În prim plan templul lui Cas- 
tor şi Polux, în stînga, templul lui Antonin și al Faustinei, partea su- 
perioară a bazilicii lui Massenzio, Colosseum-ul, cîteva construcții cu 
fațada barocă de tip iezuit etc. 

Cel de-al doilea, Alessandro Magnasco (1667—1749), zis Lissan- 
drino, „care lucrează la Milano, Firenze $i Bologna, e un adept al 
romantismului din Seicento ` spiritul sáu satiric il continuă pe Callot 
preferinţele sale pentru aspectele nocturne pe Morazzone (1573—1626 
n.n.) si Francesco del Cairo (1607—1665 n.n.) romantismul säu pe Sal- 
vator Rosa, (1615—1673 n.n.), iar de la venetieni ¡a strálucirea culorii. 
Pictate cu o pensulá pliná de nerv, ciudatele sale compozitii exprimá 
sentimente de un profund pesimism.“ ! Una dintre cele mai frumoase 
realizäri ale sale este Spitalul din Colectia Muzeului de Artá din 
Bucureşti, reminiscență aproape unică în Settecento a marelui stil 
peisajer francez din veacul anterior. Laturile stînga și dreapta sint 
ocupate de construcții de stiluri variate, aflate într-o stare avansată 
de paragină (ceea ce nu are drept efect decît sporirea pitorescului $i 
efectului plastic). Punctul de fugă este împins spre dreapta, impärtind 
tabloul în rapoartele aproximative de 2/3 si 1/3, astfel că, natural, 
in stinga, clädirile vor fi mai bine reprezentate, cele din partea opusá 
acuzind o perspectivá mai plonjantá. În partea stingá, vom gási clá- 
dirile spitalului, cu balcoane cursive la etaj, pereţi masivi străpunși 
ici si colo de uși cu ancadramente clasice. Tot aici vedem, ca element 
dominant al compoziției, o capelă cu plan trilobat $i cupolă cu calota 
turtită. Punctul de fugă este mascat de un fel de poartă — arc de triumf, 
cu o singură deschidere. Personajele minuscule din primul plan, con- 
structiile utopice, lumina aurie ne fac să ne gindim cu insistență la 
Lorrain. Mai aspră este compoziția intitulată Refectoriul (Muzeul din 
Bassano) în care Pierre Chaunu vede „o punte de legătură între un 
Callot al Capriccilor și adevăratul Goya” *. 

Secolul al XVIII-lea înseamnă și apariția picturii moderne în Rusia. 
Aceasta, în mod natural, a fost mai întii impregnată, ca și arhitectura, 
de spiritul neoclasic. Hector părăsind-o pe Andromaca, datatä 1773 
si aflatá la Galeria Tretiakov din Moscova, datoratá lui Anton Losenko 
(1737 —1773), este o astfel de picturá in care scena se petrece intr-un 
cadru specific neoclasic: o exedrá cu coloane dorice, in manierá berni- 
nianä, si o scară monumentală, flancatá de asemenea de coloane $i im- 
podobitá cu doi sfincși (!). În spate se pot remarca douá bastioane cu 
metereze si masiculiuri. În Vederea cheiului Palatului dinspre Fortăreața 
Petropavlovsk, din 1793, pictatá de Feodor Alexeiev (1754? —1824) si 





1 Germain Bazin, Of. cit., p. 82. 
2 Pierre Chaunu, Civilizaţia Europei în secolul Luminilor, Editura Meridiane, Bucu- 
reşti, 1986, vol. I, p. 464. 
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care se gäseste tot la Galeria Tretiakov, putem sä ne däm seama de 
influenta uriasá a peisajului venetian de tipul vedutez asupra picturii 
europene, chiar de la mari depártári (fig. 33). Asemánarea este fireşte 
sporită și de faptul că la Leningrad, ca si la Veneţia, apa joacă un rol 
important in peisajul urban, dar modul de concepere a scenei panora- 
mice, tehnica filigranării detaliilor arhitectonice, perspectiva atmosfe- 
ricá Si efectele de luminá aratá limpede filiatia. Constructiile reprezintá 
o bandá orizontalá, care desparte cerul de apá si care nu depáseste 109/ 
din suprafata tabloului, dar ele sint zona de interes si au pentru acesta 
importanță capitală. | С 
. Din nenumäratele cărți ilustrate dedicate arhitecturii in secolele 
XVII—XVIII cităm doar Des fortifications et artifices, architecture et 
perspective, ѕ.1.п.а. Paris, 1601, in care una din clădirile reprezentate 
(fig. 34) are ,,douásprezece etaje, veritabilá prefigurare a scolii din Chi- 
cago, ornatá la etajele superioare cu urne, sculpturi $i fintini." 2 
În concluzie pictura secolului al XVIII-lea, si ca atare şi as- 
pectele arhitecturale pe care le tratează, cu toată proble matica ei 
aparent senină și lipsită de griji, este expresia, cel puţin pe plan formal, 
a unei lupte sau, în orice caz, a unei opoziții mai mult sau mai putin 
fátise a douá din tendintele divergente care au stat la baza creării 
in secolul anterior, a stilului baroc: clasicismul senin, manifestat cu 
precádere prin Poussin, si naturalismul caravaggesc. Lupta latentá 
din trecut produce acum discontinuitáti precum aparitia unei noi dez- 
voltári de tip arc, clasicismul triumfá in forma artei rococó si apoi 
neoclasice, naturalismul in modul terestru, omenesc si fără are 
care caracterizează viziunea artistică asupra lumii. | Wës 
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SECOLUL AL XIX-LEA. APOGEUL SI DECLINUL 
ARCULUI DIFUZ. POLARITATEA CLASIC-ROMANTIC 


Renasterea peisajului in secolul al XIX-lea prezintá unele particu- 
laritáti interesante. Prima dintre ele este са, in cazul reprezentárilor 
arhitecturale, interesul artistului se indreaptá nu atit spre evocarea 
cit mai fidelá si mai detailatá a acestora, ca in secolele XVII — À \ III, 
si chiar ca în secolul al XV-lea, cit spre specularea valentelor picturale 
ale arhitecturii. Altfel spus, spre sublinierea acelor caracteristici ale clă- 
dirilor care, în conformitate cu sensibilitatea $1 talentul fiecărui artist, 
puteau fi interpretate pictural cu efecte cit mai mari $i mai Бепейсе 
pentru compoziția picturală in sine, cu evidențierea și chiar omiterea 
unor amănunte pe care ei le considerau neatractive sau păgubitoare 
pentru compoziţie. Putem explica acest fenomen, care mal tirziu va 
marca profund dezvoltarea picturii Și trecerea ci spre „figurativitatea 
transpusă“ !, in principal prin apariția și perlecfionarea tehnicii foto- 
grafice: pictura își vede scăzut rolul strict documentar *. Surprinderea 
celor mai neînsemnate detalii constructive sau ornamentale necesitau 
o cheltuială de energie considerabilă, fără ca rezultatul artistic (sub 
aspectul pictural) să fie de multe ori pe măsura acestui efort. Dar, ca 
si în capitolul despre gotic, unde am arătat cà staticitatea, bidimen- 
sionalitatea si preferința pentru medii „impersonale nu se datorează 
doar insuficientei dezvoltării a mijloacelor artistice ci $1 unei concepții 
artistice mai largi, și aici ar fi nedrept să reducem acest fenomen doar 
la aspectul său „tehnic“. Adevărul este са, excepție fácind primul sfert 
al veacului în care e preponderent neoclasică, pictura secolului al XIX-lea 
este în cea mai mare parte romantică. Philippe Van l'ieghem intr-un 
remarcabil studiu dedicat romantismului francez spune cà „trasatura 
cea mai evidentă este cu precăderea noțiunea de libertate in artă, care 
se opune celei de regulă sau de tradiție. 5e recunoaște artistului dreptul 
de a crea o formă adaptată geniului său și gustul în numele căruia se 
judeca odinioară dispare in fata unui nou criteriu; acesta constă in 

1 De fapt acest fenomen este caracteristic nu numai pentru redarea arhitecturii 


în pictură, ci si dar or aspectelor din viata cotidianá. 
ín picturä, ci si pentru redarea tutur т asp гап. оаа M АЙ 
2 Guilio-Carlo Argan, Arta modernă, Editura Meridiane, București, 1752, рр: 
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impresie". ! Pictorul romantic cautá si el, ca si scriitorul (Van Tieghem 
se referea la scriitori in primul rind) sá-si impuná personalitatea nu 
doar in alegerea unghiului de privire, in discernerea asupra efectelor 
de umbrá si de luminá, dar chiar si asupra subiectului. 


Dacá Van Eyck, Carpaccio sau chiar Canaletto si Guardi isi fáceau 
un titlu de glorie in a infátisa constructiile asa cum erau ele, in cele 
mai márunte, si uneori chiar neinsemnate, amánunte, la mijlocul seco- 
lului al XIX-lea accentul este pus pe alegerea acelor detalii care se 
preteazá cel mai bine reprezentárii picturale si care intregesc cel mai 
bine compozitia. 

Cea de-a doua caracteristicá a picturii de acum este, credem, faptul 
cá un tablou care atinge in mod direct sau in treacát subiectul arhitec- 
turii înfățișează un loc bine definit si individualizat, dar, cu unele excepții 
(Corot, Constable), se aleg ím general locuri mai putin reprezentative. 
O strádutá cu case din secolul al XVII-lea, de cele mai multe ori ano- 
nime, prezintá pentru pictorul secolului al XIX-lea tot atit interes 
ca si Colosseum-ul ori Notre-Dame. Putem sá spunem cá, dacá artistul 
iși asumă dreptul de a alege din multitudinea de aspecte estetice pe 
care i le oferă o capodoperă de arhitectură pe cele care în arta sa îl 
slujesc cel mai mult, şi-l poate asuma și pe acela de a amplifica, într-un 
tablou, pe cele ale unei construcții mai modeste, în scopul de a obţine 
rezultate picturale de mare calitate 2. 

În sfîrșit, un al treilea lucru care trebuie relevat este acela că, 
incepind cu finele veacului al XVIII-lea și inceputul celui de-al XIX-lea 
(pictura neoclasică din Franţa, Italia și Germania-Nazareenii), se rea- 
lizează un oarecare acord între subiectul tablourilor istorice — mai cu 
seamă cele cu subiecte antice — și cadrul arhitectural. 

Desigur că acest fenomen se datorește și dezvoltării arheologiei 
ca Știință, descoperirilor arheologice din Campania și creării modei 
ruimiste. Dar si în secolele al XV-lea sau al XVI-lea antichitätile romane 
trezeau mare interes și Mantegna, de exemplu, picta totuși cu nonsa- 
lantä în tablouri cu teme biblice monumente antice alăturate unor 
construcții medievale. Credem că, pe lingă motivele arătate, o cauză 
principală a fost si reconsiderarea goticului ca stil arhitectonic, delimi- 
tarea strictă a locului și importanței sale în istoria artelor. În epoca 
quattrocentescă si chiar tirziu, în secolul al XVII-lea, goticul era soco- 
tit nu numai ca o manifestare artistică de un gust deplorabil, dar și 
ca un stil barbar, ezoteric și exotic, care s-ar fi pretat foarte bine la 


1 Philippe Van Tieghem, Le romantisme français, Presses Universitaires de France, 
Paris, 1963, p. 118. 

2 51 înainte găsim multe exemple in care case simple si modeste serveau pictorilor 
drept modele — la flamanzi mai ales — dar acum fenomenul este mai extins si, ín plus, 
dacă la un Bruegel siu Brouwer casele simple serveau drept anturaj, acum ele sint de 
multe ori însuși subiectul tabloului (la Constable, de exemplu). 
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a servi drept cadru unor scene din vremuri indepártate si incárcate 
de mister. | 

Mici inadvertente sint treptat eliminate. In Femeile Sabine (1799, 
Louvre, Paris) de David (1748— 1825) este adevárat cá pe stinca din 
fund se vede cu claritate un templu italic, dar el este inconjurat de un 
rind de fortificatii din care doar cele din dreapta au un aer roman. 
Cele din stinga, in special bastionul rotund crenelat ^, sint însă clar 
medievale. Oricum, costumatia personajelor este pusă în acord cu epoca 
în care se defäsoarä acțiunea. | 

Într-o operă cu cîţiva ani mai veche, Paris și Elena (1788, Louvre, 
Paris), decorul este, într-adevăr, grecesc (cu excepția pieselor de mo- 
bilier care au, din păcate, cu toată eleganța lor și indeminarea cu care 
au fost executate, un aspect roman). Antablamentul cu cariatide de 
după draperia aruncată cu o neglijență studiată este grecesc și este 
lucrat admirabil. Totuşi, o decorație gen Erechteion (deci din epoca 
clasică) nu ar fi avut ce căuta într-un tablou care evocă lumea de 
dinaintea războiului troian. Mai consecvent se arată David în ta- 
bloul ce-l înfățișează pe Leonidas la Termopile (1800—1814, Louvre, 
Paris). Tabloul este pictat după celelalte două și prin urmare este opera 
unei perioade de creație mai avansate, dar credem că dacă artistul nu 
s-ar fi mulţumit să infátiseze doar templul grecesc din centrul imaginii, 
ar fi putut să apară și aici unele inadvertenfe. 

Interesantă din punct de vedere documentar este Încoronarea lui 
Napoleon (1805—1807, Louvre, Paris), fiindcá putem vedea care era 
aspectul interiorului Catedralei Notre-Dame (de fapt a corului) in urma 
operaţiunii de ,barochizare" din secolul al XVII-lea * cunoscută sub 
numele de Voeu de Louis XIII. Decoratia barocä s-a suprapus aici 
peste constructia originalá, asa cum s-a intimplat la multe cládiri de 
cult din Europa Centralá (Klosterneuburg ?, Rottenbuch *, Sf. Toma 
din Mala Strana-Praga 5 etc.), astfel cá in zona corului, catedrala pier- 
duse in interior aspectul gotic, asa cum se vede in tabloul lui David *. 

Mai autentic grecesc, atunci cind se hotäräste sá-si plaseze perso- 
najele intr-un cadru mai amplu, este Ingres (1780— 1867). Într-o pinză 
pictată în 1827, la virsta de patruzeci și șapte de ani, Apoteoza lut Ho- 
mer, de la Louvre, Paris, este infátisat, in vedere frontalá, un templu 
grecesc care demonstreazá nu numai deplina stápinire a tehnicii pic- 
turale (poate doar excesiva accentuare a reliefurilor care provoacá o 





1 Care vädeste influenţa lui Poussin, după care David a făcut multe studii; v. şi 
Lionello Venturi, Pictori moderni, Editura Meridiane, Eucuresti, 1968, p. 58. 

2 Dictionnaire des Églises de France, vol. IV, pp. IV C15— 32. 
Vezi nota nr. 5 de la pag. 127. 
Philippe Minguet, Ор. сі. 
Emanuel Poche, Praha barokní, Edice Architektura, Praha, pl. 10. 

в Decorația barocă a fost înlăturată cu ocazia restaurării complete a monumen- 
tului de către Viollet-le-Drc, între 1844 si 1864. 
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senzatie de ,scoatere din paginá" sá-i fi supárat pe unii critici!) dar 
şı cunoașterea precisă a arhitecturii clasice elene. Coloanele ionice, 
arhitrava, friza, frontonul cu antefixele sint redate cu un simț puternic 
al liniei? și sint expresia și a unui control permanent al volumelor. 
„Clasicismul“ si ,academismul" lui Ingres sint în realitate forme? 
prin care Ingres exprimă o gamă largă de sentimente, aidoma celor pe 
care ilustrul său contemporan, Saint-Saëns, le comunica prin muzică. 
Acest lucru se vádeste si in Stratonice (1840, Musée Condé, Chantilly). 
Atitudinile personajelor nu au nimic din atitudinile teatrale ale lui 
David, iar interiorul este pictat cu o scrupulozitate arheologică (coloa- 
nele, decorația ușii și desenul mozaicului sint perfecte) pe lingă care 
ruinele lui Mantegna ni se par pline de naivitate. 

Arhitectura clasică este prezentă, mai mult sugerată la Guérin 
(1774— 1833), in cel mai cunoscut tablou al său, Intoarcerea lui Marcus 
Sextus (1799, Louvre, Paris), în care sînt prezentate nișe pe jumătate 
ascunse de drapaje. Campania lui Napoleon în Egipt prilejuieste si 
apariția unei mode ,orientaliste" care va dura aproape întreg secolul. 
Ciumafii din Jaffa (1804, Louvre, Paris) a lui Gros (1771—1835) în- 
fátiseazá un lazaret improvizat, prilej pentru autor de a infátisa si 
curtea interioará a unei constructii arabe (probabil o moschee); in 
stinga se vede un arc in acoladá caracteristic. Prin arcada din mijloc 
se intrezáreste un frumos peisaj cu tentá orientalá. Cel mai mare orien- 
talist este insá Delacroix (1789— 1863). Decorul este mai mult implicit, 
el mai mult se ghiceste, fiind sugerat de unele amánunte care la alti 
pictori ar fi probabil nesemnificative (Femei din Alger, 1834, Louvre, 
Paris, Cucerirea Constantinopolului, 1841, Louvre, Paris, M uley Abd-er- 
Rahman, sultanul Marocului, ieșind din palatul sáu de la Mequinez, 
1845, Louvre, Paris). Dar Delacroix și-a îndreptat atenţia si asupra 
arhitecturii neoclasice (Mirabeau si marchizul de Deux-Brézé, Glipto- 
teca Ny Carlsberg, Copenhaga) si chiar asupra interioarelor umile care, 
tratate de un pictor neinzestrat cu geniul sáu, ar fi fost, fără îndoială, 
lucrári ratate (Soba, Louvre, Paris), Їп ceea ce priveste frescele de la 
Saint-Sulpice din Paris (1849—1861), Delacroix continuă linia marii 
arhitecturi iluzioniste, agreată cu deosebire în veacul precedent ( Alun- 
garea lui Heliodor). Un tablou interesant al unui maestru relativ putin 
cunoscut, Louis-Léopold Boilly (1761— 1845) este Mutatul (Musée Cog- 
nacq-Jay, Paris) în care fundalul este o frumoasă panoramă urbană 
specific franceză. 


A Lionello Venturi, Pictori moderni, pp. 71— 72. 
3 Charles Baudelaire, Op. cit. vol. II, p.587. 
3 A se compara felul in care este tratat subiectul „cornișă susținută de cariatide“ în 


Paris si Elena a lui David, frontal si plat, cu cel în care îl tratează Ingres, în racursiu 


și cu un modeleu mai atrăgător al figurilor, în Don Pedro de Toledo (1820, colecție par- 
ticularä, Oslo). 
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În comparatie cu aceste tablouri, in care arhitectura detine rolul 
de fundal, de cadru, in cele ale lui Corot (1796— 1875) ea se bucurá 
de atentia cuvenitä subiectului principal. Tratarea este insá diferitá 
de aceea a artistilor venetieni din Ottocento !. Grija pentru redarea fidelá, 
minutioasá a amánuntelor este depásitá la maestrul francez de aceea 
de a cizela cu mai multá precizie formele mari, de ansamblu. În același 
timp, unghiurile de privire sînt alese in așa fel incit vederea să fie ori- 
ginală si prin felul în care este luată imaginea. Așa se intimplä cu Colos- 
seum-ul privit prin arcadele bazilicii lui Constantin (1825, Louvre, Paris). 
Pe Corot nu îl interesează în principal nici Colosseum-ul, din care se vede 
doar etajul de sus, nici bazilica în ruină din primul plan (de altmin- 
teri din ea nu se disting decit trei arcade), ci ansamblul lor. Lionello 
Venturi sesizează foarte bine diferențele dintre modul de receptare 
a imaginii spaţiului construit la peisagiștii din secolul al XVIII-lea și 
la Corot: ,...existá o sensibilitate a materiei la care nimeni nu se 
mai putea gîndi în Franţa de la Chardin încoace. lar acea sensiblitate 
nu e altceva decît dragostea pentru ton și pentru raportul intre tonuri, 
o afecţiune plină de gingășie pentru întreaga operă. Arcadele romane 
devin astfel un refugiu pentru spirit. Ginditi-vá la Pannini și la Hubert 
Robert, amindoi pictori de ruine romane, la superficialitatea lor, la 
artificiile lor. Ginditi-vá la Canaletto si veti intelege limita pe care o 
impune sensibilitátii lui perceperea obiectivă a realității. [. . .] Subiec- 
tul e într-adevăr ruina romană, dar motivul este umilința pictorului, 
duioşia lui, dragostea pentru refugiul pe care l-a găsit. Nu poate com- 
pune, fiindcă această duiosie il atrage lingă arcade, deși nu vede deta- 
liile arcadelor, ci doar tonul ansamblului, ca și cum ele ar fi la o dis- 
tantá fără sfirsit (distanța visului) .2 Aceeași temă a celor trei arcade, 
care în Evul Mediu si în Renaștere ritmau mai mult sau mai putin 
inspirat fundalul compoziţiei, de regulă într-un spațiu interior ®, este 
tratată acum de Corot — mai mult ca sigur fără intenția de a aduce 
imbunátátiri acestui sistem — cu totul altfel: arcadele sint acum dis- 
puse în primul plan, întrerupînd pe alocuri fundalul. 

Două tablouri realizate între anii 1830— 1840 sint expresia unor, 
tendințe stilistice divergente: Catedrala din Chartres (1830, Louvre, Paris) 
cu o diversitate cromatică, mai scăzută, este, fără îndoială, o imagine 
reprezentativă: sînt reproduse si faţada principală dar și cea laterală, 
în unghiuri aproximativ egale. Totuși, dacă ar fi dorit să obțină vederi 





1 Din 1834, cînd întreprinde o а doua călătorie in Italia, datează o vedutá vene- 
tianá, aflaţi la Muzeul Pușkin din Moscova, unde sint evidente deosebirile între el si vn 
Canaletto, Bellotto sau Guardi. Vederea este luată din fata Palatului Dogilor, spre Chiesa 
della Salute. Se pot vedea coloanele cu San Teodoro și Leul lui San Marco. Tratarea 
amănuntelor nu-l interesează prea mult, in schimb se stráduieste să redea cit mai bine 
materialele și efectele de lumină. 

2 Lionello Venturi, Pictcri moderni, р. 102. 

3 A se observa cum este tratat acest motiv in Jurámintul Horatilor, (1784) al lui 
David, de la Louvre. 
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si mai caracteristice pentru monument, cu sigurantá cá ar fi gäsit un 
loc de unde acestuia sá i se vadá si partea de jos, cu portalurile. N-a 
dorit asta, in schimb, a tinut sá completeze imaginea catedralei cu cea 
a caselor invecinate, in asa fel incit sá prindá cite ceva si din viata 
orasului. Moulin de la Galette (1840, Musée d'Art et d'Histoire, Geneva) 
este pictatá in nuante mai vii. Ca si in Catedrala din Chartres, artistul 
alege un loc in care partea dreaptá este ocupatá de o movilá de pámint. 
Dar aici, aceastá alegere izbuteste sá ne creeze o mai accentuatá sen- 
zatie de aleatoriu in determinarea compoziției. Nimic nu pare cá- 
utat, ales. E ca intr-o plimbare, cind, la un moment dat, ridici privirea 
Si surprinzi o scená oarecare. Acest tip de vedere si acest obiectiv — 
Moulin de la Galette — avea sá fie pentru multá vreme unul din subiec- 
tele preferate ale artiștilor de pe Montmartre— Georges Michel (1763 — 
1843), Daguerre (1787—1851), Théodore Rousseau (1812— 1867), Vollon 
(1833—1900), Van Gogh (1853— 1890), Utrillo (1883—1955) și alții ^. 

Din deceniul urmátor, alte douá tablouri, tot atit de deosebite intre 
ele: Portul la Rochelle (1851, Colectia Rothschild, Paris) este o vedere, 
in care, ca și la olandezi sau la venețieni, cerului și apei îi sint rezervate 
un loc important. Cu toate acestea, atmosfera caracteristică vechii 
cetăți protestante este surprinsă perfect, fără ca artistul să se complice 
in multe detalii inutile. Rue Saint-Vincent din Montmartre (Musée 
des Beaux-Arts, Lyon) este si ea caracteristicá pentru Montmartre, 
dar caracteristicá in primul rind prin atmosferä. Este adevárat cá de 
pe la 1850 peisajul s-a schimbat, dar piná nu de mult a existat intre- 
barea dacá aceastá picturá infátiseazá intr-adevár Rue Saint-Vincent 
sau strada veciná, Rue des Saules. Tendinta spre alegerea locurilor 
mai putin cunoscute, dar cu valori pur picturale ridicate, este aici 
perfect ilustrată. 

Din ultima perioadă de creație vom aminti doar două din capodo- 
perele sale: Clopotnita din Douai (1871, Louvre, Paris), una dintre 
vederile sale urbane cele mai pline de poezie, și Podul din Mantes 
(1870, Louvre, Paris), o operă interesantă prin tonurile sale de gris. 
Poate că in nici una din operele sale nu a tratat cu atita admirabil 
talent reliefurile arhitecturii, nu a decupat mai bine volumele majore 
prin Jocuri savante de suprafeţe luminate si umbrite ?. | 


1 Intr-o monografie dedicată pictorilor din Montmartre, Pierre Courthion arată 

că Le Moulin de la Galette al lui Corot este primul tablou important inspirat de „La Butte" 
iar revoluția declanșată de acest artist în pictură l-a înălțat pe acesta, împreună cu Ver- 
meer si inaintea lui Utrillo, la rangul de „cel mai emotionant dintre pictorii pietrei“ 
(Pierre Courthion, Montmartre, Albert Skira, Geneve, 1956, pp. 18— 19). 
"^ я Este interesant poate de remarcat са in pinzele cu un evident continut poetic ale 
iui Corot descoperim o rigoare constructivă deosebită. Iată observația pe care о face Mau- 
rice Sérullaz: „la Vue de Villeneuve-lès-Avignon avec le fort Saint-André. datat 1836 (Mu- 
zeul din Reims), oferá o atit de riguroasá geometrizare a formelor in spatiu, incît parcá 
anticipeazä unele opere din perioada cubistá ale lui Derain, sau anumite peisaje de La 
Fresnaye" (Maurice Sérullaz, Op. cit., p. 38). 
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Dintre ceilalti peisagisti francezi vom mai cita pe Adolphe Monti- 
celli (1824— 1886), la care arhitectura este de-abia schitatá Sărbătoare 
la Saint-Claude, Muzeul de Artá Bucuresti; este vorba de construc- 
tia cu cupolá din fundal. Cu aptitudini picturale mai reduse, Etienne 
Bouhot (1780—1862) realizează pe la 1825 o reușită Vedere a vechii 
biserici din Montmartre (cca. 1825, Musée Carnavalet, Paris) !, in care 
absida cu forme gotice este scáldatá de o frumoasá luminá bleu-aurie, 
de seará. 

Fárá a se incadra pe linia peisajului autentic, desenele lui Victor 
Hugo (1802— 1885) prezintá citeodatá aspecte ale unor arhitecturi fan- 
tastice, redate cu mare talent si cu un patos specific romantic. Imagina- 
tia sa si evadarea spre teritorii necunoscute îl fac însă sá fie un izolat. 
Farul din Eddystone (Musée Victor Hugo, Paris) prezintá o viziune 
arhitecturalá (fig. 35) demná parcá de un Piranesi. Їп mijlocul furtunii, 
turnul cu siluetá colturoasá si fácut parcá sá sfideze, prin numeroasele 
surplomb-uri, legile gravitatiei, participá si el cu aspectu-i fantomatic 


la crearea atmosferei de tensiune. Mânăstirea în ruine (Musée Victor 


Hugo, Paris) are de asemenea un aspect ireal. Cerul este mai senin, 
dar pămîntul și toată clădirea (de fapt ce a mai rămas din еа) par tocmai 
ieșite dintr-o serie de violente.zguduiri tectonice. 

În spiritul picturii Settecento-ului, în special al vedutez venețiene, 
este opera unui romantic, de fapt a unui „verist“ * ca Angelo Inganni 
(1807— 1880). San Marco (Museo Revoltella, Trieste) prezintă o pri- 
veliste a Piazzetei San Marco, dinspre canal, cu catedrala, loggietta și 
turnul orologiului. Ca tratare volumetrică și profunzime spațială, lu- 
crarea poate sta oricînd alături de cele mai bune producții ale școlii din 
Settecento-ul venetian, ca si Piazza Mercanti (Galeria de artă modernă, 
Milano). Un alt peisagist, remarcabil mai ales, așa cum spune Maltese, 
„prin autenticul lui talent de pictor, decît prin anticipatii sau inovații 
inexistente“ ®, este Giacinto Gigante (1806 — 1876). Opera sa este mai 
personală si mai elaborată decit a lui Ingann,; ea este și un răspuns 
al școlii peisagistice de tip „meridional 4. Panorama oraşului Napoli 
(Colecţia Astarita, Napoli) ? si, în special Case la Gaeta (Galleria Nazio- 
nale di Arte Moderna, Roma) sînt dovada marilor sale calități de pic- 
tor de scene urbane. Ultima pune foarte bine în valoare volumele para- 
lelipipedice ale caselor mediteraneene, detaliile de construcție (fereastra 
biforă a turnului din chiar centrul imaginii), starea materialelor (ten- 
cuielile vechi de pe case și de pe cele două arce). 


1 V, si Pierre Courthion, Of. cit., p. 16. 

2 Corrado Maltese, Istoria artei italiene (1785— 1943), Editura Meridiane, Bucuresti, 
1976, vol. I, p. 169. 

3 Idem, p. 172. 

4 S. Ortolani, Giacinto Gigante, Bergamo, 1930. 

5 V. si lucrarea lui Antonio Pitloo (1791— 1837), Castel dell'Ovo din Napoli 
(Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Roma). 


142 


Un pictor foarte dotat dar si foarte putin cunoscut, care rámine ¡legat 
de maniera vedutei, este Luigi Querena. Vederea din Venezia (colectie 
particulará, Como) este un frumos tablou ce-l aminteste intrucitva pe 
Canaletto. Sint reprezentate cu multá fidelitate, dar si cu multá poezie, 
Chiesa di Santi Giovanni e Paolo, Scuola di San Marco (in prezent Ospe- 
dale Civile), precum si Monumentul ecvestru al lui Bartolomeo Colleoni. 

Giuseppe de Nittis (1846—1884) ! si Telemaco Signorini * (1835— 
1901) ilustreazá douá directii diferite, dar deopotrivá viabile. La primul, 
volumele arhitecturale sint mai detaliate, puse in luminá cu o virtuo- 
zitate aproape egală cu a unui Pissaro sau Sisley (Peisaj, Galleria Nazio- 
nale Capodimonte, Napoli). Signorini se multumeste insá sá le sugereze, 
tuseul sáu nu are in atit de mare másurá darul de a nuanta, cit de a re- 
zuma Si de a crea o imagine sinteticá si sugestivá, intr-o manierá apropiatá 
mai degrabă de cea a lui Cézanne (Dana Marinei din Riomaggiore, 
Colectia Jucker si Riomaggiore vázut dinspre cimitir, Colectia Signorini). 

Unul din cele mai frumoase si mai traditionale tablouri italiene 
de plein-air din Ottocento? este Vederea din Portici (Galleria Nazionale 
Capodimonte, Napoli) al lui Marco de Gregorio (1829 — 1876). Dintre 
toate tablourile italiene amintite mai sus, acesta este cel mai „liniar“, 
cu cele mai reduse clarobscururi, dar, în afară de Casele din Gaeta ale 
lui Gigante, volumetria clădirilor și efectele de umbrire ale acestora 
sînt cel mai bine tratate. Strada care pătrunde în interiorul satului 
si dă picturii dimensiunea în adincime, alegerea judicioasă a direcției 
de privire astfel încît vederea să fie cit mai interesantă si mai variată 
sub aspect formal (să observăm că aproape nici una din case nu are 
laturile paralele cu cealaltă, de asemenea și diferența de nivel dintre 
strada din dreapta si cea din stinga) conferă acestui tablou o ridicată 
valoare artistică 4. 

Începînd cu a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, după Franţa, 
cea mai puternică școală peisageră este in Anglia: Gainsborough (1727— 
1788), cei doi Cozens (Alexander, 1701—1786 si John-Robert, 1752— 
1797), John Crome (1768— 1821), dar îndeosebi (in secolul al XVIII-lea) 
Richard Wilson (1714— 1782), onorează, prin arta lor, acest gen; ultimul 
s-a bucurat de o mare pretuire din partea contemporanilor săi. „Ca 
peisagist, scrie Alan Cunningham, meritele lui Wilson sint importante; 
concepţiile sale au un caracter impunător, in general, iar execuția e 
viguroasă și strălucitoare: prospetimea de rouă, luciul natural și struc- 
tura armonioasă a privelistilor sale rareori au fost intrecute. De la inceput 
el a nesocotit monotona insipiditate a decorului comun, pentru a se înălța 

1 E, Piceni, De Nittis, Milano, 1955. 

? E. Somaré, Signorini, Milano, 1926. 

3 Corrado Maltese, Op. cit., vol. I, p. 228. 

4 De observat cá, in Ottocento, casele preferate de pictori sint cele umile, in 


maniera de tratare asemănătoare celei din Le four à plâtre (1824, Louvre, Paris) al lui 
Géricault (1791— 1824). 
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la máretie si splendoare naturalä — riurile lui par sälasuri de nimfe, dea- 
lurile ar putea fi locul de intilnire al muzelor, iar templele sint vrednice de 
pașii zeilor".! Peisajele lui Wilson sint cel mai autentic engleze, iar cel mai 
frumos dintre ele este Croome Court ; aici distinsa vilá paladianá, de un alb 
luminos, are acelasi efect pe pajistea verde ca al unei perle pe ocatifea verde. 

La Turner (1775— 1851) predomină evocárile mării ?. Chiar și atunci 
cînd pictează Venetia (La Piazzetta, 1839—1840, Tate Gallery, Londra), 
„datele materiale“ dispar din pictura sa? care devine din ce in ce mai 
mult, odatá cu trecerea anilor, o interactiune tot mai nebuloasá dintre 
mediul marin si cel atmosferic, fenomen care are ca rezultat tabloul, 
intre vis si realitate, cu arhitecturi pierdute intr-o aburealá ce se ridicá 
din ape spre a se întilni cu incetosarea coboritá din atmosferă. Contem- 
poranii, si in special Constable, i-au reproșat, cá „peisajele lui sint cu 
atit mai asemánátoare cu cit nu infátiseazá nimic." * Acesta din urmá, 
mai tinär doar cu un an, este insá partizanul unui mod de a privi rea- 
litatea cu totul diferit: ,Orice tablou cu adevárat original este un stu- 
diu separat, guvernat de legile lui proprii; astfel incit, ceea ce este 
adevárat la unul din ele va fi adesea in intregime fals dacá-] raportám 
la altul 5“. Ca si la Corot, obiectul arhitectural este la el într-o perma- 
nentá simbiozá cu mediul inconjurátor. Iatá douá variante ale ace- 
luiasi subiect, indrágit de Constable: Catedrala din Salisbury. Cea de 
la Victoria & Albert Museum din Londra este mai analiticá, stilul mai 
prefios si mai cáutat, vederea monumentului mai completá $i mai 
detailatá. Arcul pe care-l formeazá crengile copacilor lasá sá se vadá 
turnul catedralei. Efectul este bineinteles realizat in mod deliberat 
dar este de o mare naturalete. Si acum tabloul de la National Gallery 
(cca 1857). Din catedralá nu se mai záreste decit turnul, care intrá in 
concurentá cu coroanele copacilor din primul plan. Nu mai este vorba de 
un tablou ce reprezintă expres Catedrala din Salisbury, ci de un peisaj în 
care apare şi acest monument şi în care el intră în compoziţie cu aceeași 
forţă ca și elementele de peisaj natural cu care conlucrează 9. Această 
construcţie, considerată de multi drept cel mai frumos monument gotic al 
Angliei, l-a inspirat si pe ,imaterialul" Turner, într-una din cele mai ele- 
gante şi, în același timp, dintre cele mai descriptive lucrări ale sale — V e- 
derea Catedralei din Salisbury, aflată la Victoria& Albert Museum. 

Sfirsitul secolului al XVII-lea si începutul celui de-al XIX-lea 
prilejuieste, si în Anglia, apariția modei peisajelor nostalgice, in care 

! Allan Cunningham, Pictori englezi, Editura Meridiane, București, 1987, p. 228. 

? Ruskin este de părere că „Turner a fost singurul pictor care a infátisat vreodată 
cu adevărat suprafața calmă sau forta dezläntuitä a apei“, in John Ruskin, Modern 
Painters, Însemnări despre artă, Editura Meridiane, București, 1968, p. 210. 

3 Michael Middleton, în Istcria ilustrată a picturii, р. 220. 

4 Idem. 

5 Apud Lionello Venturi, Pictori moderni, p. 42. 

6 V. si Alfred Leroy, Histoire de la civilisation anglaise, Librairie Marcel Didier, 
Paris, 1965, p. 331. 
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centrul de interes il constituie, cel mai adesea un edificiu gotic, de 
exemplu, in Kirkstall Abbey (Victoria & Albert Museum, Londra) de 
Thomas Girtin (1775—1802), eventual aflat în ruină (ca in L’ Abbaye 
St.-Bertin din Saint-Omer, Muzeul din Nottingham) de Richard Bon- 
nington (1801— 1828) si unde intilnim o manierá aproape piranesianá. 
O altä lucrare a lui Bonnington, litografia reprezentind Rue du Gros- 
Horologe din Rouen (fig. 36 a) înfățișează, într-un sfumato, neobişnuit 
in tehnica litografiei, un spatiu urban celebru, a cárui configuratie 
rezultá cá nu s-a schimbat de la data acestei reprezentári (fig. 36 b) 
inclusiv turnul cu orologiu, datat 1389 si cunoscut ca fiind cel mai vechi 
din lume. 

In tárile germanice, in Austria in special, tabloul cu subiect arhi- 
tectural este, mai mult decit in alte tári, legat de traditia secolului 
trecut. О lucrare de un excelent nivel, Stephansdom dinspre ,,Stock-$m- 
Eisen Platz" (fig. 37) (1832, Osterreichische Galerie, Viena), pictatá 
de Rudolf von Alt (1812— 1905), la numai douázeci de ani, manifestá 
influenta vedutelor de tip urban ale lui Bernardo Bellotto, care a lucrat 
de altfel la Viena. Minutiozitatea de redare a detaliilor de constructie 
gotice ale marii catedrale vieneze este impresionantá. Lucrári putin 
cunoscute, dar de un inalt nivel artistic sint Vedere din Overschie 
(City Gallery, Viena), a lui Rudolf Ribarz iesitá parcá din mina unui 
Van Goyen, Nordwestbahnhof din Viena, de Karl Karger, o vedere 
interioará a gárii, pictatá cu mare acuratete a amánuntelor constructive, 
cum ar fi fermele metalice ale acoperisului si cu un ecleraj remarcabil 
(lumina argintie pátrunde prin marele perete vitrat din fundal si prin 
luminatorul din acoperiș), Piaţa de fructe din Schanzel, lîngă Podul 
Maria-Tereza (Historisches Museum der Stadt Wien), de Alois Schónn 
o inspirată vedere a orașului si a unui pod metalic, Moară olandeză 
(City, Galerie, Viena), de Eugen Jettel, pictată în maniera. specific 
neerlandezá. 

Legat parcă de iconografia secolului al XVIII-lea, prin desfăşurarea 
largă a perspectivei și prin personajele minuscule, este tabloul Parada 
din piața Operei din Berlin (1839, Castelul Montbijou, Berlin) al lui 
Franz Krüger (1797— 1857). El reprezintă cu fidelitate marea arteră 
berlineză Unter den Linden; în dreapta cunoscuta clădire Corpul de 
gardă (1816— 1818) de Karl Friedrich Schinkel. Pe aceeași linie stilistică 
lucrarea Johanneskirche din Hamburg (1829, Kunsthalle, Hamburg) 
de Julius Oldach (1804—1830). Doar la un vizonar ca elvetianul 
Arnold Bócklin (1827—1901), compoziţiile devin mai främintate 
Atacul Piratilor asupra unui fort (1872, Galeria Galatea, Torino). 

Cea mai cunoscutá picturá cu tematicä arhitecturalá din arta 
rusá a veacului trecut este consideratá Curtea dim Moscova (Galeria 
Iretiakov, Moscova), alui Vasili Polenov (1844—1927) ; lucrarea este 
deosebit de sugestivá pentru modul de viatá rusesc al acelei epoci, 
prin curtea casei modeste din primul plan, dar totodatá ea evocá si 
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arhitectura veche, tradițională, prin turnul ascuțit al clopotniţei ! şi 
biserica, cu turlele cu acoperișuri în formă de bulb. Se crede că imaginea 
este reală, dintr-o curte a cartierului Arbat 2. Si în Întoarcerea ciorilor 
(1871, Galeria Tretiakov, Moscova) a lui Alexei Savrasov (1830— 1897) 
sînt alăturate același tip de clădiri. Totuși, pictorul rus cel mai pu- 
ternic atras de tematica arhitecturii este Alexandre Benois (1870 
1960). Ciclul său Ultimele plimbări ale lui Ludovic al XIV-lea (1897— 
1898) reprezintă o evocare dintre cele mai poetice ale ansamblului monu- 
mental de la Versailles”. 

Reprezentäri arhitecturale interesante gásim si in scoala polonezá 
— Cucerirea Arsenalului (din noaptea de 29 noiembrie 1830, Muzeul 
National Varsovia) de Marcin Zaleski(1796 —1877), Jurământul lui 
Tadeusz Kosciuszko in Piaţa din Cracovia (Muzeul National, Cracovia), 
de Michal Stachowitz (1768 — 1825). Foarte frumos este tratat interiorul 
baroc in marea compozitie Rejtan (Muzeul National, Varsovia) de Jan 
Matejko (1838— 1893) À. 

Una din primele reprezentári ale spatiului urban tipic marilor aglo- 
merári americane, este gravura The Great Canyon. New York Stock 
Exchange) de Joseph Pennell (1860 — 1926). 

[n afara pictorilor cu o orientare romanticá si impresionistá, cu clare 
influente europene ca Thomas Eakins (1844— 1916), Albert Ryder (1847 
— 1917), Winslow Homer (1836— 1910), George Inness (1825— 1894), 
arta americanä oferá si numele unor talentati ilustratori ai arhitecturii 
si obicieurilor din zonele de vest ale Americii, in care civilizatia vechiului 
continent de-abia incepuse sá pätrundä. Peter Moran (1841— 1914) 
este unul dintre acestia. T'aos (cca 1880, Amon Carter Museum, Forth 
Worth, Texas) este o acuarelă (fig.38 a) in care apare una dintre cele mai ves- 
tite constructii de tip pueblo — asezarea Taos din New Mexico — aga cum 
arăta ea la 18805. Tot din aceeași perioadă datează si acuarela Za 
(Amon Carter Museum, Fort Worth ,Texas), cu valoare documentará, 


! Caracteristic pentru arhitectura rusă veche. Forma sa, asemănătoare unui creion. 
îl apropie de cea a edificiilor religioase cu acoperiș piramidal din secolul al XVI-lea— 
Voznesennia din Kolomenskoe. Acest tip de construcţie apare si în lucrarea Sunet de 
Vecernie (Galeria Tretiakov, Moscova) а lui Isaac Levitan (1860— 1900). 

2 V. Volodarsky, The Tretyakov Gallery, Aurora, Leningrad, 1979. 

3 У, Natalia Lapsina — Mir Iskusstva, Editura Meridiane, București, 1980, pp. 47— 
48. 

4 V, Janusz Wafek — Histoire de la Pologne dans la peinture, Editions Interpress, 
Varsovie, 1988. 

5 Locuintele pueblo, a căror construcție ainceput să fie practicată, din secolul al X-lea, 
de către indienii agricultori din sud-vestul Statelor Unite, aveau şi funcția de apărare, 
fiind ridicate din piatră si traditionalele cărămizi adobe (v. Ronnie C. Tyler, Amon 
Carter Museum). Cind in 1974 s-a construit un nou palat de justitie in Taos (Taos Archi- 
tects), una din conditiile impuse de municipalitate arhitectilor a fost ca ei sá preia din 
formele arhitecturii pueblo. (fig 38b) Dar acest tip de construcţii a inspirat si locuințele 


moderne de tip „movilă“, ai căror pionieri au fost arhitecții francezi Michel Andrault 
si Pierre Parat. 
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in care apare redat satul cu acest nume din New Mexico si principalul 
sáu monument La Iglesia Nuestra Señora de la Asuncion. 

Primele imagini reprezentind monumente si edificii diverse din Ro- 
mânia, realizate intr-o tehnică picturală modernă, bazată pe perspectivă, 
datează de pe la sfirsitul secolului al XVIII-lea. Este binecunoscut 
desenul lui Luigi Mayer din 1793 (după care William Watts a realizat 
о stampa) care înfăţişează Podul Mihai Vodă. Exactitatea reprezentării 
nu poate fi pusă la îndoială avindu-se în vedere caracterul desenului 
mai curind documentar decît artistic !. La fel se poate spune și despre 


desenele și acuarelele lui Amedeo Preziosi (1816 — 1882) — Bucureștiul 


în 1509 văzul din Turnul Colţei si Biserica Batistei. Tot un aspect des- 
criptiv, însă cu mai vădite înclinații strict picturale au imaginile lui 
Carol Popp de Szathmary (1812— 1888), Báráfia din Cîmpulung in care 
caracterul documentar este atenuat prin animatia ce domneste pe strada 
dintre cládiri) in dreapta o constructiecu turlá si cu cerdac in stil popu- 
lar românesc, în stînga o clădire in stil brincovenesc), Biserica și Hanul 
Stavropoleos din București, la care ne surprinde gradul de detaliere — 
in special de la Stavropoleos la filigranele decoraţiei în piatră specific 
brincovenească. Se poate vedea aici construcția de dinainte de restau- 
ате, fara turla cu tambur cilindric. Tot din Cimpulung avem si una 
din primele picturi propriu-zise cu subiect arhitectural din arta româ- 
nească, cea a lui Ion Negulici (1812 — 1851), unde, cu tot caracterul 
de crochiu, de non-finit, volumetria caselor, a turnului si а cupolelor 
este bine pusă în evidenţă, iar culoarea naturală. | 
| În tablourile lui Theodor Aman (1831— 1891), arhitectura este pentru 
prima datá la noi inglobatá cu maturitate si talent in spatiul fictiv al pic- 
turii, realizindu-se mult dorita fuziune dintre subiect si cadrul construit. 
Picturile sale nu au aerul unor vederi urbane cu un caracter mai mult 
sau mai putin accentuat de document ori de „peisaj pur” ca in exemplul 
precedent. Їп Vlad Tepes si solii turci (nedatat, cca 1862, Muzeul de artá 
Ducuresti), aceastá interrelationare dintre personaje si arhitectura in- 
teriorului este clará. În plus, autorul se sträduieste sà reprezinte un 
interior veridic din punct de vedere istoric: usa de lemn surmontatá 
de arce gotice lanceolate in piatrá — care se regásesc si deasupra 
ferestrelor — tronul de lemn sculptat pe care stá voievodul sint dovada 
acestei griji. În plus, prin fereastra deschisă din dreapta se vede o turlă 
de cărămidă care, și ea, contribuie la accentuarea impresiei „de epocă“. 
Un aer bucolic respiră Petrecerea cu lăutari (nedatat, cca 1879 — 1890) 
Muzeul de artă, București). Scena se petrece în fata unei loggia cu co- 
loane rotunde si capiteluri fanteziste, derivate probabil din ordinul 
compozit în primul plan, cu arcade și coloane pătrate în al doilea plan. 
Pe peretele transversal din dreapta o pictură în frescă infátisind probabil 


E Constantin C. Giurescu, Istoria Bucurestilcr, Editura pentru Literatură, Bucureşti, 
1966, p. 371, şi P. Chaunu, Op. cit., vol. I, p. 433. 
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Primávara ori o Bacantá, in cel mai autentic stil pompeian. Si intr-o 
compozitie precum Bulgarii masacrafi de cátre turci (1876, Muzeul de 
artá Bucuresti) este remarcabilá preocuparea lui Theodor Aman pentru 
crearea unui cadru arhitectonic veridic din punct de vedere geografic: 
casele sint specifice zonei balcanilor, cu pridvoare ieșite in afară la 
primul etaj $i sustinute de console. 

Peisajele sale propriu-zise se remarcá prin calitatea ridicatá a exe- 
cutiei. Comparatä cu Vederea dim Cimpulung a lui Negulici, lucrarea 
lui Aman, Pe o stradá din Cimpulung (1875, Muzeul de artá, Bucuresti) 
este net superioará (fig. 39). Ea este mai bine pusá in paginá, are mai 
multá viatá, formele si culorile sint dozate cu mai multá maturitate. 
Mai putin cunoscută Piaţă cu turn de afișe (nedatat, cca 1875—1884, 
Muzeul de artă București). are un aspect mai modern, dar și dia punct 
de vedere pictural este diferitá de prima lucrare, prin tehnica tuselor 
mai mari si mai rapide. Artistul a reusit, atit prin cládirile pictate in 
culori naturale, cit si prin cele citeva personaje,sá ne facá sá simfim 
atmosfera pieţei. 

Semnificative pentru conturarea personalitátii lui Aman sint ta- 
blourile de interior pictate ,dupá model" — repezentind atelierele ar- 
tistului de la Paris sau de la Bucuresti. Cel mai frumos dintre ele este 
Marele atelier al artistului (nedatat, după 1889, Muzeul Theodor Aman, 
Bucuresti) cu o variantá cu un mai pronuntat aspect de ebosá, mai 
ales in redarea personajelor — Bal mascat în atelier (nedatat, cca. 1885). 
ce s-ar fi putut intitula mai curind Bal mascat într-o expoziţie. 

Si atunci cînd se află în străinătate și cînd se află în România, Nicolae 
Grigorescu (1838— 1907) preferă, ca si marea majoritate a pictorilor 
din secolul trecut, peisaje mai putin cunoscute, uneori chiar anonime, 
în locul marilor monumente. Atunci, cînd foarte rar, își așează șevaletul 
în locuri arhicunoscute, pline de amintiri și de glorie, monumentele 
prestigioase nu-i captează prea mult atenția (Italian in Pincio, 1874, 
Muzeul de artă Bucureşti, în care basilica San Pietro apare doar ca o 
siluetă cenusie) 1. Străzile din micile orașe franceze sint pictate cu 
tuse mari, urmărindu-se nu descrierea realității in toate amănuntele 
ei, ci realizarea unei picturi de atmosferă 2: Stradá la Vitré?, nedatat ; 
Răspînhe la Vitré, nedatat; Stradá la Dinan, nedatat; Spalatorie їп 
Bretania, nedatat, toate din perioada 1881—1887, Muzeul de artà 
Bucuresti. Casele románesti pe care le picteazá sint alese dintre locuin- 
tele de la tará cele mai specifice. Ele nu au decit rolul de a completa 
decorul, fárá ca sá retiná prea mult atentia autorului. În Curte la tară 
si Pe prispă (nedatate, ambele la Muzeul de artă), apar case foarte 





i Un subiect asemănător a fost tratat si de Gheorghe Tatarescu (1820— 1894). 

2 Unii critici contemporani artistului i-au reprosat chiar acestuia caracterul de 
,nonfinit" al tablourilor (G. Oprescu, Grigorescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1963, 
p. 34). 

з Există mai multe tablouri infáfigsind diverse străzi din Vitré. 
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asemănătoare intre ele și privite din același unghi. Ele au prispa joasă, 
fără parapet, ușă de intrare pe latura lungă — de pe prispă — si cîte 


două ferestre vizibile în dreapta ușii. Alteori se oprește la case de tip 


vilcean și subcarpatic, cu o prispä-foisor avansată: Vechea casă a picto- 
vului la Cimpina (nedatat, Colecţie particulară), Hanul de la Orätir 
(1887, Muzeul colecţiilor de artă, București, fig. 40). Car cu boi la 
Orății (nedatat, Muzeul de artă, București), Han (nedatat Muzeul de 
artă din Cluj). 

Nu foarte deosebită este atitudinea față de arhitectură a lui Ion 
Andreescu (1850— 1882). Si casele sale sint locuinţe modeste, pictate 
cu sensibilitate, dar cu aceeași înclinaţie, ca și la Grigorescu, spre ex- 
cluderea amănuntelor nesemnificative și prin asternerea culorii în tușe 
mai mari. Spre deosebire de el însă, volumele caselor lui Andreescu 
sint reduse mai mult la expresia unor corpuri geometrice simple, ca 
intr-unul din cele mai cunoscute peisaje ale sale, Iarnă (nedatat, Muzeul 
de artă, București), în care casele sint aduse aproape la nivelul arhe- 
tipal al locuinţei țărănești. Lipsa de amănunte, abstractizarea formelor ! 
și folosirea culorilor mai tari (ocru, negru, kaki, visiniu), caracterizează. 
şi tabloul intitulat Piaţă la Buzău (nedatat, Muzeul de artă, Ploiești). 
Volumele cubice ale caselor, acoperite cu un acoperiș simplu, cel mai 
frecvent în patru ape, apar izolat în Casă de fară (nedatat, Muzeul 
colecțiilor de artă, Bucureşti), Casă la drum (nedatat, între 1872—1878, 
Muzeul colecțiilor de artă, București) sau în grupuri, în tablouri ca 
În sat (nedatat, cca 1877, Muzeul de artă, București) și Margine de sat 
(nedatat, Muzeul de artă, Ploiești). După experienţa de la Barbizon, 
gama coloristică a tablourilor sale se amplifică, dar volumetria clădirilor 
rámine in general simplificată, ca în Peisaj cu case si pomi (1880, Mu- 
zeul de artă, București), Strada (nedatat, Muzeul de artă, Iași), 
$i chiar și atunci cînd modelele arhitectonice au forme mai complexe 
ca in Strada din Barbizon, vara (nedatat, pe la 1879— 1881, Muzeul 
de artă, București) sau ca și în cel pe care îl considerăm ca fiind cel 
mai frumos peisaj al său, Jarna la Barbizon (1881, Muzeul colecțiilor 
de artă, București), lucrare de mare rafinament (fig. 41) „cu clădiri 
obișnuite, pictate în culori mergind de la ocru la alburiu-argintiu, com- 
parabile cu succes cu ale contemporanului său francez, Camille Pissaro. 
Гата la Barbizon a lui Andreescu, pictată la 1881, poate concura ori- 
cînd alături de Boulevards extérieurs, (1879), de Pissaro, Boulevard de 
Clichy, (1886) de Van Gogh, cu care se aseamáná ca tehnicá de lucru 
sau de Le lapin agile, (1913), de Utrillo, cu care se aseamănă ca punere 
in paginá, si de multe alte peisaje ,clädite“ ale unor pictori celebri. 
contemporani cu el. 





! Radu Bogdan, Andreescu, Editura Meridiane, Bucuresti. 1969, p. 39, 





SFÍRSITUL SECOLULUI AL XIX-LEA 
SI ÍNCEPUTUL SECOLULUI AL XX-LEA. 
PLURALISMUL SISTEMELOR MORFOLOGICE. 
FIGURATIVITATEA TRANSPUSÁ 


Nu se poate stabili cu exactitate care este primul curent din istoria 
picturii căruia i se poate atribui calificativul de , figurativitate transpusă“. 
De fapt, termenul nu este întru totul corect, fiindcă, in ultimă instanță, 
orice fel de reprezentare picturală este o transpunere mai mult sau mai 
putin subiectivă a unei realități figurative. Bineînțeles că între un tablou 
de Caravaggio și unul de Braque există o diferență clară, diferență 
care constă în primul гіпа în modul de interpretare și de reprezentare 
a realității obiective. Pentru că e limpede: şi Caravaggio și Braque 
vedeau, să zicem, o aceeași siluetă omenească; atita doar că fiecare a 
interpretat-o diferit. Cauza principalá (si cea mai generalá) a schimbárii 
totale de opticá si de mentalitate (schimbare care s-a pregatit lent, 
in timp, dar care a avut loc rapid, la sfirsitul secolului al XIX-lea şi la 
începutul secolului al XX-lea *,) este dezvoltarea științei și a tehnicii 
si progresul societății. Asa cum am arătat cind am vorbit despre arta 
secolului al XVIII-lea, schimbarea viziunii asupra lumii are drept rezul- 
tat si schimbarea de viziune artistică. Din punct de vedere tehnic, apa- 
ritia fotografiei în alb-negru a stimulat accentuarea laturii pur colo- 
ristice a picturii. Pictorii nu mai cultivă accentul pus pe formă, aşa cum 
făcea un pictor legat de școala academistá, ca de exemplu Ingres. Forma 
nu este abandonată, ea isi păstrează rolul, dar culoarea ajunge sà o 
domine, să o subordoneze si este normal să se intimple asa. Secole de-a 
rîndul, pictura a îndeplinit și rolul pe care il are astăzi fotografia, și 
anume, rolul documentar. Imitar bene le cose naturali nu era doar do- 
vada unei ambiții profesionale, de autodepásire, ci avea $i un scop 
practic. Îndatä ce fotografia putea realiza cit se poate de simplu acest 
deziderat, interesul artistilor se indreaptá, in mod firesc, spre ceea ce 
fotografia nu putea incá revela, si anume, efectele cromatice. „Primele 
manifestări de emancipare a culorii în dauna formei, de surprindere a 
efectelor naturale pasagere sint Impresionismul $1 Fauvismul. Locul 
lor în cadrul istoriei artelor este bine delimitat. Se consideră totuși că, 


1 Si a avut ca rezultat incheierea Arcului stilistic difuz numit de noi „al stilurilor 


primul curent, are nenumărați precursori, mergindu-se pină de- 
parte, in secolele al XVI-lea si al XVII-lea. Atunci cînd progresele 
fotografiei color au devenit evidente, pictura a trebuit să renunţe la 
insăși redarea „obiectivă“ a realității și să restructureze total sistemul 
de forme. Este cazul picturii nonfigurative (arta abstractă) și a celei 
cu figurativitate transpusă (Cubism etc.). Cu toate acestea, tot timpul 
s-a menţinut în paralel și o importantă grupare figurativă. Sînt pictori 
care consideră că prin tehnică nu se pot investiga în mod complet tai- 
nele sufletului si nu se pot desluși toate valenţele estetice ale lumii 
înconjurătoare (expresionistii), a căror imaginaţie figurativă depășește 
posibilitățile camerei de luat vederi, prin deformarea realității doar 
in ceea ce privește logica ei funcțională (suprarealistii, dadaistii), care 
exclud in mod  (in)voluntar unele evidente naturale (naivii) ori 
care, pur și simplu, vor sá demonstreze cá prin talentul lor pot sá se ia 
la întrecere cu aparatul de fotografiat în redarea exactă a rcalitätilor 
(metarealistii), mergindu-se deseori pînă la hiperrealismul fotografic — 
Don Eddy, Chuck Close, Ron Klecman, Jean-Marie Poumeyrol, Serra 
de Rivera, Romefort etc. În acest caz, perfectionarea tehnicii fotografice 
a constituit, pe cit se pare, o veritabilá provocare lansatá unui grup 
de artisti de a realiza opere de artá de un grad de perfectiune a deta- 
liului încă neatins (multi vizitatori ai expozițiilor in care sint expuse 
lucrări ale lui Duane Hanson pipăie sculpturile policrome ale acestuia 
pentru a vedea dacă e vorba de o sculptură sau de oameni vii). 

În arta secolului al XX-lea (mai exact în arta de după primul război 
mondial) se regăsesc elemente de Arc difuz, în primul гіпа prin tendința 
de a evolua de la forme simple (cubiste, de exemplu) la cele complexe 
(Action-Painting, Informal, Expresionismul Abstract etc.), Dar, in ge- 
neral, fencmenul pulsatoriu prezent in arta europeaná a secolelor pre- 
cedente dispare, aceasta in principal din următoarele motive: 1) sim- 
bolistica extraartistică scade sub un anumit nivel; 2) aproape fiecare 
artist caută sá-si realizeze si sá-si impună un sistem propriu de forme 1. 

Ceea ce-l caracterizează cel mai bine pe Claude Monet (1840 — 1926) 
din anii de tinerețe în care pictase La Grenouillère (1869, Metropolitan 
Museum, New York) sau pe cel din Nymphèas (Orangerie des Tuileries, 
Paris) este disoluția obiectelor ?; mai mult decît casele si, in general, 
decit volumele net delimitate il intereseazá surprinderea ,atmosferelor 
fugitive“ ®. Impresie- Rásárit de soare (1872, Musée Maimottan, Paris) 
și Parlamentul din Londra, Soarele apárind printr-o spărtură în ceată 


! V. Dan Pácurariu, Of. cit., pp. 33 si 78— 79; o cercetătoare americană, Lisa Phi- 
lips, de la Muzeul Whitney din New York, spune că astăzi, , nici vn stil nu Jcate deveni 
dominant in conditiile unui volvm mcrimental ce пісіп ai" (in High Styles; 20th: 
Century American. Design, New York, 1986). 

? Joseph-Emille Müller, în Istoria ilustrată a picturii, p. 249. 

3 Michel Ragon. Of. cit., p. 207. 





(1904, Musée du Jeu de Paume, Paris)”, cu toate cá sint lucrate in 
perioade diferite, sint caracterizate prin aceeași tendinţă de ,eterizare" 
a formelor, de infátisare, in maniera lui Turner, a conlucrárii si simbiozei 
dintre aer, apă si, mai mult ca la înaintașul sáu englez, arhitecturá, 
care la Monet primeste un statut de imaterialitate *. 

in Parlamentul din Londra (1871, Colecţia Astor, Londra) această 
senzatie nu este pregnantá deoarece la data cind lucrarea a fost realizatá 
stilul artistului nu se cristalizase incá pe deplin si nici nu era atit de 
indráznet. Seria dedicatá de artist Catedralei din Rouen se remarca 
printr-o mai mare acuratete de detaliu, dar mai ales prin efectele cro- 
matice neasteptate — portalurile si ferestrele gotice capátá culori dintre 
cele mai variate?. Gara Saint-Lazare (1877, Jeu de Paume, Paris) 
este una din primele pinze cu subiecte din lumea noilor tipuri de cládiri 
cu functiune tehnicá. Comparind-o cu pictura lui Karl Karger, avind 
o temá asemánátoare (prezentatá mai sus) se vede cá si intr-un caz Si 
in altul, punctul de privire este ales aproape identic (si in Gare 5t. 
Lazare si in Nordwestbahnhof se priveste de sub hala ce acoperá peroa- 
nele, de-a lungul liniilor spre ieșire), dar pe Monet il interesează mai 
puţin redarea în detaliu a noilor arhitecturi metalice si mai mult atmos- 
fera generală, animația din gară, aerul senin de afară inundat de fumul 
locomotivelor. 

Johan Jongkind (1819 — 1891) aducein pictura impresionistă mo- 
tivele, dar mai ales tendinţa spre spatialitate caracteristice peisajului 
olandez din epoca sa de glorie. Una dintre realizările sale cele mai reu- 
site, Vedere din Overschie (Muzeul din Douai) include in ea toate elemen- 
tele specifice care au adus faima lui Ruysdael sau Van Goyen, beneficiind 
in plus de o luminá mai filtratá, mai irizatá, tipicá impresionismului. 
Elementul dominant, asupra căruia s-a îndreptat atenția artistului, este 
marea clopotniță cu acoperișul în formă de bulb din centrul compoziției. 

Pictori tipici de exterior sint Armand Guillaumin (1832— 1883), 
Camille Pissarro (1830— 1903) si Alfred Sisley (1839— 1899). Lui Guillau- 
min, în afara frumoaselor priveliști din Esterel, ii datorăm $10 Vedere 
din Montmartre, (1865, Colectie particulará, Geneva, fig. 42) in care un 
critic ca Lionello Venturi distinge „о conceptie avansatá dar o execufie 
încă ezitantă“ 4. Mai sigur pe forţele sale se arată Pissarro. Una din 
vederile sale cele mai admirate, Les boulevards exterieurs (1879, Musée 
Marmottan, Paris), este, ca si la Monet, frapantá prin relatia cadru 
construit — mediul atmosferic (aici este înfățișată o zi de iarnă, cu 
ninsoare). Clădirile, cerul, copacii, pavajul sînt pictate pe nuanțe de 
gris-bleu-uri si bej-uri. Casele sint doar schitate, decupate, fără a se 


1 Colecţii ale muzeului, Jeu de Paume au fost transferate în 1986 la noul Musée 
d'Orsay din Paris. 
> V. si Waterloo Bridge de la Ermitaj, Leningrad, pictat în 1903, pe tonuri de bleu. 
a V. si Louis Hourticq, Histoire de la peinture, p. 116. 
4 Apud Pierre Courthion, Of. cit., р. 24. 
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urmäri in mod special stabilirea unor relatii de profunzime, prin tuse 
maro si bej mai inchis. Mai senină și mai autentic evocatoare a ambiantei 
pariziene belle-époque este lucrarea care ne prezintá una dintre cele mai 
elegante artere ale Orasului-Luminä, L' Avenue de l'Opéra. Acuratetea 
detaliilor cládirilor monumentale si uniforme care bordeazá bulevardul 
— se vede si Opera, in capátul lui, in nuante de bleu aburite — este 
remarcabilá si aproape de neinteles la un impresionist altminteri destul 
de ortodox (numai Opera, vázutá in capátul bulevardului, intr-o ince- 
tosare albástruie, îi trădează orientarea). 

La virste înaintate, peisajele sale au mai puțină atmosferă, sint 
mai reci, mai liniare si mai căutate, cu toate că paleta cromatică îi 
rămîne relativ vie. În Rue de l'Epicerie din Rouen pe timp înnourat 
(1898, Colecţie particulară, Paris), pictorul ar vrea să ne convingă că 
este vorba de o dimineață mohorită, cu cerul acoperit. Dar casele au 
o înfățișare veselă, sint pictate în tonuri vioaie, luminoase, ceea ce nu 
se prea potrivește nici cu seriozitatea nobilei arhitecturi gotice a ora- 
sului de la estuarul Senei, nici cu vremea închisă pe care vrea să o su- 
gereze. Traseul sinuos al străzii este evidențiat și prin cromatica variată 
pe care o au diferitele planuri ale pereților caselor. Peste case se văd 
cele trei turnuri ale catedralei (Turnul lanternă, Tour de Beurre și 
[our Saint-Romain — care este înfățișat cu acoperișul piramidal pe 
care îl avea pină la bombardamentul din 19 aprilie 1944), precum și 
partea superioară a Portalului de la Calende. 

La Sisley, arhitectura este în mai mare măsură decit la Pissarro un 
factor complementar care apare în lucrări de plein-air ce au ca temă 
mediul natural: Inundatie la Pont-Marly (1876), Barcă în timpul inun- 
datei (1876, Jeu de Paume, Paris) Malurile canalului din Moret-sur- 
Loing (Musée des Beaux-Arts, Nantes), Villeneuve-la-Garenne (1872, 
Ermitaj, Leningrad). | 

Atunci cînd tablourile au ca temă chiar o construcție, așa cum este 
L'Église de Moret (Muzeul de Artă, București) +, ele se aseamănă ca 
mode de tratare cu cele ale lui Pissarro. Fată de Monet, care a tratat 
subiecte asemănătoare (Seria cu Catedrala din Rouen), culorile sint 
mai terne si mai convenționale (marouri Si gri-uri). Dar şi mai mari 
sînt diferențele dintre Catedrala din Rouen a lui Monet si cea a unui 
fauvist ca Othon Friesz (1879-1949) (Ermitaj, Leningrad), în care linia 
capătă mai multă importanță. 


| Notrez-Dams din Moret-sur-Loing este o realizare a goticului timpuriu (construc- 
tia a fost terminati în 1165) deci contemporană cu Notre-Dame din Paris si Notre-Dame 
din Mantes-la-Jolie, fati de care prezinti numeroase apropieri stilistice, îndeosebi în 
interior (elevatie cu trei etaje cu tribune deschise spre nef prin intermediul a trei arcade 
surmontate de un arc d» descírcare) si ca planimetrie (plan bazilical compact cu tran- 
sept putin proeminent, în cazul construcției din Mantes el chiar lipsind). Biserica din 
Mantes apare (văzutădinspre absidă) într-un tablou al lui Corot. 
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Si mai accentuatä apare aceastä tendintä de complementaritate a 
arhitecturii la impresionisti ca Manet (1832— 1883), Degas (1834—1917), 
Renoir (1841— 1919) sau chiar Whistler (1834— 1903; de ex. in peisajul. 
venețian intitulat Roșu s? auriu ; Chesa della Salute, de la Glasgow) 
hotárit antropocentrici sau dedicati cu mai mare pasiune peisajulu 
natural. Astfel, Renoir trateazá cu multá indiferentá arhitectura, inte- 
grind-o aproape mimetic in peisaj, asa cum se intimplá in tabloul infä- 
tisind Santierele de la Sacre-Cœur (5taatsgemáldesammlungen, München), 
Imagini inspirate, vederi ale unor asezári rurale, gásim in unele din 
acuarelele lui Renoir: Sat de pescari (1890—1895, Musée du Louvre, 
Paris), Case pe malul mării (1905—1910, Colecţie particulară) 1. În 
schimb, o mai pronuntatä atentie pentru cadrul construit o acordá 
pictorii care manifestă tendințe de desprindere din cadrul mișcării 
impresioniste: Henri Evenepoel (1872—1899), cu Spaniolul la Paris 
sau Iturrino (1899, Musée des Beaux-Arts, Gand), care, desi a tratat 
cu multá indiferentá amánuntele, obtine, una dintre cele mai reusite 
vederi ale Pietii Blanche si ale cabaretului Moulin Rouge, dar mai ales 
Vincent Van Gogh (1853— 1590). In perioada pariziană, montmartrezá, 
din 1886 —1888 (la Paris mai venise odată, cu unsprezece ani mai devreme, 
cind avea doar douázeci si doi de ani ?), picteazá tablouri al cáror stil 
il aminteste uneori pe cel al lui Pissarro: Boulevard de Clichy (Rijkmu- 
seum Vincent Van Gogh, Amsterdam) pictat pe nuante de bleu-argin- 
tiu, reprezintá o arterá parizianá asemánátoare cu cea din Les Boule- 
vards Extérieurs a lui Pissarro, intr-un decor hivernal, cu tuse mari, 
vizibile. Ca si la Pissarro, diferentele de planuri sint puse in evidentá 
prin utilizarea culorilor contrastante (galben si bleu-vert la blocul cu 
șase etaje din centrul imaginii). În Moulin de la Galette (colecţie parti- 
culará) masele sint mai net delimitate prin linii, ceea ce trádeazá o 
indepártare relativá de principiile compozitionale ale impresionismului *. 
Gama coloristicá este restiinsá, limitatá la culori precum maro-uri 
roscate si bej-uri. Din cite se pare, tabloul reprezintá ceea ce vedea 
artistul prin fereastra locuinţei sale din Rue Lepic 54 *. Mai controver- 
satá este pinza cu titlul La Guinguette (Jeu de Paume, Paris). Edmond 





1 V. si Jean Leymarie, Les pastels, dessins et aquarelles de Renoir, Editions Fernand 
Hazan, Paris, 1955, pl. 21 si 23. 

? Vincent van Gogh, Lettres à Théo, Amsterdam, 1924. 

3 Un remarcabil critic al impresionismului, pictorul și seriitcrul italien, Aidengo 
Soffici, consideră si el că „Un alt merit al impresicnismului este că à acceptat o idee 
mai cuprinzătoare despre desen si anume: desenul considerat nu са mijlec се a 1cprcdvce 
cit mai exact cu putință formele aparente ale lucrurilor, circumscriirdu-Je cu o linie cali- 
grafică, ci cu o scriitură, să-i spunem mistică, capabilă să trenspuná si să-i traducă sen- 
timentele pe care aceste lucruri le trezesc în sufletul celui care le contemplă“ (In Ardengo 
Ѕо ісі, Meditatii artistice, Editura Meridiane, București, 1981, p. 68). El il citează si pe 
Jules Laforgue care spune: „Desenul este o prejudecată mai veche și încă actuală a cărui 
origine trebuie căutată în primele experienţe ale senzatiilor umane" (Idem, p. 61). 

4 Pierre Courthion, Of. cit., pp. 46— 47. 
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Heuzé considerá cá este vorba aici de intrarea la Moulin de la Galette, 
lingá rue Norvins, in timpce Paul Yaki este incredintat cá tabloul 
ar reprezenta grádina localului ,Franc Buveur", din rue des Saules !. 
Incá si mai cunoscute sint tablourile pictate dupá 1888: Podul lui 
l’Anglois (1888, Colecţia Wildenstein, New York), Arles, la moisson 
(Rijkmuseum Van Gogh, Amsterdam) si, mai ales L'Eglise d’ Auvers? 
(1890, Jeu de Paume, Paris, fig. 43 Culorile nu sint alese urmárindu-se 
asemánarea cu realitatea: Zidurile sint gris-verzui cu irizári portocalii, 
acoperisul e portocaliu si in unele locuri vinetiu, ferestrele sint mov; 
artistul a actionat in alegerea lor din considerente pur psihologice, dind 
tonurilor, , prin juxtapunerea complementarelor, rásunete de fanfará" ?. 
La fel procedeazá si in compunerea formelor, zidurile nu mai asigurá, 
in conceptia lui, succesiunea fireascá a fortelor de la acoperis la fundatie, 
asigurind echilibrul static al constructiei; ele se curbeazá si se umflá, 
liniile de delimitare a planurilor, a contururilor,sint sinuoase si capri- 
cioase.{ 

Simbolistii au receptat si ei peisajul la grade diferite de intensitate. 
Joseph Emile-Müller spune si el cá „deosebirile dintre ei sint foarte 
mari Si singura lor trásáturá comuná e impotrivirea fatá de naturalismul 
impresionist (ca si, bineînţeles, față de pictura oficială)“ 5 Unul dintre 
aceștia, Odilon Redon (1840— 1916), mărturisește însă aceeași ostilitate 
față de delimitarea corpurilor Si suprafețelor pictate prin linii pe care 
am găsit-o şi la impresionisti: „Îmi cerea (profesorul Gérome de la Ecole 
des Beaux-Arts din Paris — n.n.) să închid într-un contur o formă pe 
care eu o vedeam cum palpită. Sub pretextul simplificării (de ce?) 
má constringea să închid ochii in fata luminii și să trec cu vederea sub- 
stanta. N-am putut niciodată să mă supun acestei constringeri. Eu nu 
simt decit umbrele, reliefurile aparente; orice contur fiind fără nici o 
indoială o abstracție“. 5 Barcă cu pinze în Bretania (1895) este o vedere 
care ilustrează acest tip de sensibilitate artistică, zidurile caselor fiind 
puse în lumină astfel încit să se facă simțite cit mai bine diferențele 
de orientare ale planurilor respective, casa măruntă cu acoperiș în două 
ape din centrul imaginii ne oferă privirii trei planuri: două planuri 
verticale perpendiculare între ele și un plan al acoperișului, înclinat. 


1 Idem si Paul Yaki, Montmartre, terre des artistes, Paris, 1947. 


* Eglise de l'Assomption din Auvers-sur-Oise (Val d'Oise) este o clädire din sec. 
XII— XIII in stil gotic primitiv. Corul si transeptul dateazä din prima perioadä de 
construcție (absida restructuratá in secolul următor). Nef-ul si colateralii de patru travee 
sint de la inceputul secolului al XIII-lea. V. Dictionnaire des Eglises de France, pp. D 7— 8). 


3 Joseph-Emile Müller, in Op. cit., p. 262. 


4 Într-un mod aseminitor sint deformate suprafețele într-un tablou tot din ultima 
perioadä de creatie, Primária din Auvers la 14 Iulie. 


5 Joseph-Emile Müller, in Of. cit., p. 266. 
$ Odilon Redon, Jurnal, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, D. VE 
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Fiecare din ele este colorat cu o altá intensitate, special in vederea 
atingerii acestui deziderat. 

Contrar melancolicului Redon, Vuillard (1868—1940) si Bonnard 
(1867— 1947) isi dedicá atentia mai mult nu peisajelor ,campagnarde", 
ci celor urbane. Ca si la impresionisti, unde peisagistii sint împărțiți 
pe două direcţii principale: „campagnarzii (Sisley, Jongkind) si ,ur- 
banii“ (Pissarro, Monet), la simbolisti, Odilon Redon face parte din prima 
categorie, Bonnard dintr-a doua. Nici un alt pictor din această perioadă 
nu s-a dedicat, ca Bonnard, într-un mod atit de evident, peisajului 
urban, pe care îl evocă chiar în tablourile mai timpurii ca Bulevardul 
(1904, Colecția Mr. and Mrs. Alex Hillman, New York), sau Bulevardul 
Clichy noaptea (1907, Colecția Maurice Denis). Bulevardul Batignolles 
(Colectie particulară, Paris) pictat tot in 1907, aproximativ din locul 
unde Bonnard isi avea casa (Boulevard des Batignolles nr. 48) * este 
mai mult un tablou senzorial decît unul descriptiv. Volumele sînt di- 
luate unul în celălalt, singurul dintre ele care apare oarecum mai clar, 
putind fi recunoscut, este cel al Sacre-Cœur-ului. Întreg tabloul este 
la urma urmelor o reductie deliberată a aspectelor arhitecturale, topite 
în ceea ce ne redă cu autenticitate peisajul citadin, a formelor fixe $1 a 
celor mobile. Mai clare în compunerea formelor si în distribuirea culo- 
rilor sînt Place Clichy (1912, Colectie particulară, Paris), desi manifestă 
aceeasi inclinatie pentru uniformizarea modului de tratare a formelor, 
o tratare estompatá a cládirilor, pentru crearea impresiei de ,intimplátor” 
(intentionat, ea este luatá prin vitrina unul bistrot) si Dimineafa la 
Paris (1911, Ermitaj, Leningrad). Un colorit mai retinut, pus in slujba 
unei simplificári încă și mai pronunțate are Rue T'holozé (1917, Cclectia 
Mr. and Mrs. Ralph Colin, New York). Dupá 1920, atentia artistului 
se indreaptá si spre peisajul de provincie, pe care-l picteazá in culori 
vesele, fără să acorde multă atenţie problemei corectei reprezentări a forme- 
lor arhitectonice, lucrul neavindla el prea mare impoı tanta, fiindcă atunci 
cînd aşterne pe pinzá o Vedere din Le Cannet (1924, Musée d'Art Moderne, 
Paris) 2, recreează intreaga panoramă. Pină la ultimele lucrări realizate, 
ca Ieșirea de pe podul din Trouville (1945, Musée d'Art Moderne, Paris), 
pictorul rámine atașat de peisajul citadin, urbanizat, intr-o mai mare 
másurá decit Vuillard (Place Clichy, 1910, Collection Jacques Salomen, 
Paris). 

Ceea ce au însemnat impresionistii si apoi fauvistii pentru intelegerea 
culorii a insemnat Paul Cézanne (1839— 1906) pentru interpretarea 
formei, in arta secolului al XX-lea. El descoperá oriunde in naturá 
subiecte demne de a fi pictate, accentuind exemplul impresionistilor 





! Pierre Courthion, Of. cit., р. 81. 
? În 1977, Muzeul national de Artá Moderná din Paris 51-а mutat colectiile la Centrul 
Georges Pompidou (v. Le Centre Naticnal d'Art et de Culture Georges Pompidou, Cree, 
Paris, 1977, pp. 50— 70. 

3 Bernard Dorival, Cézanne, Editions Fernand Hazan, Paris, 1953. 


si mai cu seamá al lui Pissarro, de care se simte mai puternic atras.? 
Din aceastá cauzá, plein-air-urile sale nu sint foarte spectaculoase, 
desi sint perfect compuse. Formele arhitecturale, cárora artistul pare 
a nu le da prea multá importantá,sint schematizate, reduse la linii 
si suprafete elementare. Spre deosebire de Bonnard, formele nu se to- 
pesc unele in altele ci, dimpotrivá, sint bine conturate, detasate clar 
pe fundaluri (Casa doctorului Gachet din Auvers-sur-Oise, 1873— 1874, 
Kunstmuseum, Basel) chiar atunci cind o casă izolată, de exemplu, 
este înecată într-o mare de verdeață (Malurile Marnei, 1888, Colecţia 
Rothschild, Paris, Malurile Marnei, 1888, Ermitaj, Leningrad). Vederea 
din l'Estaque (1885, Colecţia Butler, Londra) este asemănătoare cu Ve- 
derea din Cannet a lui Bonnard în privinţa facturii peisajului, dar la 
primul contururile sînt relativ net delimitate, pe cind la al doilea se 
vădește o diluare a formelor, pe care o găsim și la neoimpresioniști 
(Paul Signac, 1863—1935, Ieşirea din Povtul Marsilia, 1906, Ermitaj, 
Leningrad; Henry Cross, 1856 —1910, Santa Maria degli Angeli, lingă 
Assisi, 1909, Ermitaj Leningrad Georges Seurat, 1859— 1891, Ban- 
lieue, Colectia Lévy, Troyes, La Marine, Honfleur, Narodni Galerie, Praga ; 
Duminicá: Port-en-Bessin, Rijkmuseum Króller-Müller, Otterlo, Port- 
en- Bessin, U Avant Port, Marée Basse, St. Louis Art Gallery). dar mai 
ales la fauvisti. O disipare aproape lichidá a formelor si structurilor 
se face remarcată in Notre-Dame (1902, Colecţie particulară, Paris) !, 
a lui Matisse (1869— 1954). Dar, desi acesta e socotit drept cel mai de 
seamă maestru al artei fauve, atenţia ne va fi reţinută de alti reprezen- 
tanti ai acestui curent, pe care arhitectura ii atrage mai mult. Primul 
este Derain (1880— 1954). Maniera ,pointilistá" din perioada de creatie 
de la Collioure (1904) si din cea londonezá (1905) este, in mod limpede, 
diferită de cea „liniară“ de după primul război. În prima parte a vieţii, 
peisajele sale amintesc putin și neoimpresionismul, Apus de soare la 
Londra (1905, Colecţia Pierre Levy, Troyes) e un fel de replică a tablou- 
rilor lui Monet. Siluetele neogotice ale clădirilor Westminsterului pre- 
cum Si cea a turnului Big-Ben, văzute in contre-jour, sint delimitate 
de cerul verzui printr-o simplă variație cromatică — ele sint violete, 
in timp ce podul Westminster, pus în lumină, este portocaliu roșiatic. 
Aceeași separație optică produsă prin variaţie cromatică și de care 
clar-obscurul este străin, deși o oarecare dilutie a formelor este prezentă 
si aici ?, găsim în Parlamentul din Londra (1905, Musée de l'Annonciade, 
Saint-Tropez), în care clădirile prezentate fără un interes deosebit, 
sint sugerate printr-o masă mov, din care se detaşează — mov-verzul 
turnul parlamentului, proiectate toate pe un cer in irizári portocalii. 
În anii următori, cu o neobişnuită rapiditate, stilul artistului se schimbă; 

1 Data oficiali a nasterii fauvismului este 1905, o dată cu Salonul de Toamnă. Un 
tablou din 1904 al lui Louis Valtat (1869— 1952) — Sena si Tour Eiffel (Colecţia B.J. 
l'isz, Paris) este încă ,pointilist”. 

2 Si cerul, ca si clidirile, capătă reflexe violete. 
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linia devine mai hotáritá, contururile sint mai nete, culorile mai aprinse, 
constructiile mai bine sugerate (Blackfriars Bridge din Londra, 1907, 
Art Gallery, Glasgow, W, estminster Bridge, 1906, Colecţie particulară, 
Paris), uneori chiar redate cu oarecare atentie (London Bridge, 1906, 
Museum of Modern Art, New York). Asa cum remarcá pe buná dreptate 
Joseph- Emile Müller, tot ce tablourile anterioare pástrau din Impresio- 
nism dispare i in peisajele lui Derain din anii 1906— 1907 1, care ne apar 
astăzi și drept cele mai autentic fauviste plein-air-uri *. La Raoul Dufy 
(1877 — 1953) esenta volumetricá a arhitecturii este neglijatä, artistul 
o tratează doar prin reducerea planimetricá la niște zone colorate uniform 
(Bürci cu pinze la Sainte-Adresse, 1912, Museum of Modern Art, New 
York), sau diferit și citeodatá constrastant?. La fel se vádeste cel mai 
bine principiul fauvist de ,reducere a profunzimii" prin neglijarea deli- 
berată a perspectivei 4 Un admirabil tablou al lui Ошу, în care arhi- 
tectura este perfect sugeratá prin folosirea unor culori fanteziste este 
Vederea din Honfleur (1906, Colectia Roudinesco, Paris) in care zidurile 
caselor, in realitate gri inchis, capátá nuante de vermillon, bleu-turquoise, 
mov, oran] si violet deschis, la unele au loc chiar treceri bruste de la 
vernil la portocaliu. Si Maurice de Vlaminck (1876— 1958) simplificá 
intr-o oarecare măsură volumele, însă cu mai multă rezervă, construc- 
tiile sale, de obicei clădirile obișnuite de locuit, reuşind să sugereze 
naturalul: Peisaj cu zăpadă (Colecţia Roudinesco, Paris), Peisaj de 
iarnă (colecţia Roudinesco, Paris), chiar cînd volumetria se simplifică 
si culoarea devine violentă, ca în Bateux-lavoris (1905, Colecţie parti- 
cularä, Paris), sau ca în vederea din Marly-le-Roi (1905). În sfîrșit, 
Marquet (1875— 1947) ale cărui priveliști urbane vădesc o mai mare 
sobrietate coloristică si un modeleu mai pronunțat: Portul Menton 
(1905), Cheiul Luvrului si Pont-Neuf (1906), Vederea Senei și a monu- 
mentului lui Henric al IV-lea (1907), Notre-Dame sub ploate (1910), 
toate la Ermitaj, 74 Iulie la Le Havre (1906 Colecţie particulară, Paris). 

Din perioada fauvistă a lui Braque (1882— 1963) datează două 
frumoase peisaje in care arhitectura joacă un rol important. Portul 
Anvers (1905, Kunstmuseum, Basel) nu este ceea ce am numi un tablou 
analitic: clădirile portului sint mai curînd sugerate prin tușe mărunte, 
detaliile sint contopite într-un întreg cromatic, dar sugestia maselor 
este mai reușită decit la Derain, cu toate că paleta colonstică este mai 
redusă și, într-un fel, mai timidă 5 (Braque avea atunci doar douăzeci 
si trei de ani). Doi ani mai tirziu, Vederea din Ciotat (Whitney Museum, 


Idem, p. 38. 
Idem, p. 75. 
Idem, p. 61. 
Idem. 51. 
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Joseph-Emile Müller, Le Fauvisme, Editions Fernand Hazan, Paris, 1956, p. 37. 


New York) marcheazá trecerea spre Cubism: casele sint mai bine con- 
turate, volumele prismatice, colturoase, sint asezate mai bine pe sol. 
Anul urmätor, in 1908, Casele la Estaque (Colectia H. Rupf, Berna) 
reprezintá deja un tablou cubist, geometrizat, din cele care l-au fácut pe 


Louis Vauxcelles să scrie că „Dl. Braque [...] reduce totul — peisaje, 
case, figuri — la scheme geometrice, la ba 1, 

Ín cadrul acestui curent doar in putine t tablouri forma originará 
este recognoscibilä, ea fiind citeodatá complet pulverizatä si aproape 
complet abstractá (in unele lucrári ale lui Jacques Villon, 1875— 1963, 
sau Delaunay, 1885 — 1941). Cele mai celebre in ge e arhitecturale 
ale cubismului rámin totuși cele din seria de Imagim ale Turnului Eiffel, 
pictate de acesta din urmă, in diferite variante, din diferite pozitii, in sta- 
dii variate de descompunere a formelor (Musée d'Art Moderne, Paris; 
Kunstmuseum, Basel) La Georges Braque, silueta catedralei Sacré 
Cœur este de-abia vizibilá printre acoperisurile caselor invecinate 
toate formele tridimensionale sint reduse la esența lor bidimensională, 
culorile întrebuințate sint reduse ca număr și apropiate între ele: 
maro-uri, bej-uri, gri-uri (tabloul este din 1910 și se găseşte într-o colecţie 
particulară din Roubaix). Din același an datează un tablou cu tendinţe 
figurative mult mai accentuate, Sacré-Cœur-ul lui Louis Marcoussis 
1883— 1941 (Colectia Alice Halicka, Paris)?. 

Punind accentul nu pe latura formalá ci pe cea spiritualá, intimá, 
Expresionismul nu aduce multe noutáti judecind lucrurile din unghiul 
de vedere al studiului nostru. Frecvent, peisajul expresionist imprumutä 
multe elemente din alfabetul cubismului si al fauvismului ?. Lucrul este 
simtit in peisajele lui Kokoschka — Marsilia (1925, City Art Museum, 
Saint-Louis), este incomparabil mai plinä de amänunte decit operele 
de aceeasi facturá fauviste sau expresioniste, ca si Peisajul dinSalzburg, 
care nu este nicidecum nefigurativ, atonal ca in cazurile extreme ale 
cubismului. Din contrá, monumentele orasului sint usor de recunoscut 
51, cu toate frámintárile liniei, rezultatul este chiar poetic. Ca si intr-un 
tablou din 1931 al lui Lyonel Feininger (1871—1956), T'urnuri la Halle 
(Wallraf-Richartz Museum, Kóln), unde accentul este pus pe Marktkirche, 
construcție gotică de за începutul secolului al XVI-lea, ori in Vedere din 
Vence (Musée Calvet, Avignon) a lui Soutine (1894 1943). 


In schimb, peisajul in general si arhitectura in special se bucurá de 
aprecierea pictorilor zisi ,naivi" sau ,primitivi ai secolului XX". Louis 
Vivin (1861— 1936), fost inspector postal, este, cu toatá aparenta stin- 
gacie, un poet al formei. Sacré-Cœur (cca 1920, Colectia Van der Klip, 


1 Apud Joseph-Emile Müller, in Op. cit., р. 280; v. si Dan Grigorescu, Op. cit., p. 11; 
John Golding, Cubism, A History and an Analysis, London, 1959, p. 21. 

2 Tabloul reprezintă vederea din locuinţa lui Marcoussis din acea perioadă — 33 bis, 
Boulevard de Clichy (v. Pierre Courthion, Op. cit: p. 126). 

3 Joseph-Emile Müller, in Of. cit., p. 296. 
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Paris), este, probabil, una dintre cele mai reusite imagini pictate ale 
monumentului de pe Вийе!. 

Ca si in pictura fácutá de copii (sá ne amintim cà Matisse s-a luptat 
toatá viata sá poatá ajunge sá picteze in felul unui copil), proportiile, 
raporturile logice, constructive intre diferitele párti ale clădirii, perspec- 
tiva sint toate neglijate, dar se acordá in schimb o deosebitá grijá picturii 
unor detalii pe care un pictor „cult“ le-ar fi trecut, fireşte, cu vederea — 
asizele și bosajele, de exemplu. El pictează „arhitecturi pe care le înalță 
piatră cu piatră 2. Notre-Dame (1933, Musée d'Art Moderne, Paris) 
este un alt monument preferat, pe care îl pictează fie dinspre Ile St. 
Louis, adică dinspre absidă, fie într-un „aşa-zis“ /rois-quarts, fiindcă 
fațada principală este pictată in cotinuarea celei laterale și ambele in 
vedere plană și nu in perspectivă, cum ar fi fost firesc,” dinspre Quai 
Montebello si Square Viviani. 

La Henri Rousseau (1844-1910) arhitectura este tratată intr-o manieră 
simplificată, volumele fiind în general sugerate iar planurile separate fiind 
deseori juxtapuse: Plimbare în parc | (1908, Colecţia J. Walter — P. Guil- 
laume, Paris), Pescari și biplan (1907, Colecti: ı J. Walter-P. Guillaume, Pa- 
ris), Vederea unui pod la Sèvres (1908, Muzeul Puskin, Moscova), Peisaj de 
pe malul Marnei (1898, Museum of Fine Arts, Houston). Uneori peisajele 
sale reprezintă locuri foarte cunoscute, cheiurile pariziene fiind unuldin su- 
biectele sale preferate: Vederea insule? Saint-Louis de la Pont Saint- 
Nicolas pe ínserat (1888, Colecţie particulară, Paris), Insula Saint-Louis 
văzută dinspre Quai Henri IV (1909, Philips Memorial Gallery, 
Washington) ori Vedere cu Tour-Eiffel (1910, Colecţie particulară). 

Situat cînd printre naivi, cînd printre exponentii neorealismului 
francez — împreună cu Suzanne Valadon, (1865— 1938), Dunoyer de 
Segonzac (1889, Boussingault, (1883— 1943) Laprade (1875— 1931), 
Dufresne (1876 — 1938) "Maurice Utrillo? este un pictor al arhitecturii 
montmartreze. El reprezintá unul din putinele cazuri cind un pictor a 
pictat locuri de multe ori necunoscute, izbutind sá le asigure celebri- 
tatea ?. Este sigur cá localul Lapin Agile ar fi fost mult mai putin 
cunoscut dacá n-ar fi fost pictat cu atit har de Utrillo (1913, Colectie 
particulară, Montreux, Galeria Petridis, Paris). Frecvent peste case se 
zăresc cupolele albe de Ja Sacré-Cœur (Le Jardin de Renoir, 1909 — 1910, 





1 Există mai multe variante pe această temă (v. Pierre Courthion, Of. cit., p. 119), 
de asemenea si alte subiecte din Montmarte ca St.-Pierre de Montmartre, Le Moulin- 
Rouge, Place du Tertre, Le Moulin de la Galette etc. (Idem, р. 127). 

* Joseph-Emile Müller in Op. cit. p: 382 

3 Într-o manieră apropiată dar in care perspectiva joacă un rol mai important sint 
reprezentate casele de multi din pictorii naivi contemporani iugoslavi: Universul meu 
al lui Ivan Rabuzin, Tîrg țărănesc, al lui Dragan Gazi. 

4 Michel Ragon, Op. cit., Aici Utrillo este situat si la naivi (р. 32) si la neorealisti 
(p. 239). 

5 Astfel s-au petrecut lucrurile cu Moulin de la Galette, care datorează faima sa in 
primul rind pictorilor. 
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Colecţie particulară, New York, Sf.-Pierre si Sacré-Cœur, 1910, Galeria 
Pétridis, Paris, Zăpadă în Montmartre, Colecţie particulară, New York). 
sau ne găsim în mijlocul forfotei din Place du Tertre (1920, Colecţia 
particulară, Zürich). Pictind în culori sobre, mergind pe linia naturaluidui, 
el reuşeşte în acelaşi timp să redea cu talent imaginea reală a maselor 
arhitecturale. O atracţie deosebită prezintă locurile pină atunci aproape 
necunoscute, care însă vor deveni de-acum puncte de atracție pentru 
nenumărați pictori montmartrezi (La Petite Communiante, 1912, Galeria 
Pétridis, Paris, Terasa de la Rue Müller, 1912, Colecţie particulară, 
Berna, Scärile de pe Rue Müller, 1909, Colecţie particulară, Paris, 
fig. 44, Place Ravignan, 1911, Colecţie particulară, New York, Ku 
d'Orcham pt, 1912, Colecţie particulară, New York). Apropiat de Utrillo 
in ceca ce priveste t talentul de a reda atmosfera Lout- Paris este japonezul 
Foujita. (1886— 1968) În tabloul sáu Notre-Dame (Musée National d'Art 
Moderne, Paris) se le o parte din acoperişul catedralei și flesa. Primul 
plan este rezervat caselor vechi si pitoresti dinspre Rive Gauche, intre car 
un оге! des Deux Lions. Tot in categoria pictorilor naivi, poate fi inclus și 
un reprezentant al mişcării Neue Saklichkeit ca Georg Schrimpf (1559 
1939), cu unele lucrări ca Peisaj din Alpi (1927, Museum der Bildenden 
Kunste, Leipzig), Pasaj de cale feratá (1932, Staatliche Museen, Berlinul 
de Est, fig. 45). 

Dintre foarte puținele peisaje urbane imaginare pictate din arta 
modernă, un loc de frunte îl ocupă desigur cele ale lui de Chirico. Turnu] 
izolat şi straniu din Nostalgia infinitului (New York) este o prezență, 
fini discuție, nelinistitoare. Dar cea mai frumoasá picturá a lui De 
Chirico (poate la ea s-a referit Jean Cocteau cind a exclamat „La silence 
défile, musique en tête, sur les rues de Chirico") este Piazza d'Italia, 
un spaţiu urban enigmatic și foarte ambiguu. „Piața“ este delimitată 
de clădiri specific italienesti, cu arcade, statui pe atic și chiar cu un turn 
cu forme simple si acoperiș piramidal. În centrul ei, o statuie antică. 
Pe muntele din spate, nişte ruine. Atmosfera misterioasă este sporită 
de cerul pe care plutesc nori grei, de lumina caldă, portocalie. Totul este 
aici pus în slujba evidentierii aspectului oniric. 

Este posibil ca, în arhitectura deceniului actual în cadrul curentului 
Deconstructivist să se fi petrecut şi fenomenul de influențare a arhitec- 
turii de către pictură. Este îndeobşte cunoscut că Deconstructivismul 
iși are rădăcinile în Constructivismul anilor '20, în gruparea De Stijl, 
са $i în Expresionism. Cu toate acestea, există o anumită grupare de 
arhitecți a căror operă e caracterizată prin folosirea in plan (uneori si 
in elevaţie) a unor clemente liniare majore dispuse aparent anarhic, 
cu unul sau mai multe puncte de concurenţă și care pare a avea ca sursă 
de inspirație unele picturi ale unor expresionisti-abstracti — Hans 
Hartung (1904— 1989), Franz Kline (1910—1962), Pierre Soulages (1919), 
Fritz. dp inter (1905), Jean-Paul Riopelle (1924) sau sculpturile lui Mark 
di Suvero. Dintre acesti arhitecti putem aminti patru nume principale: 
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1. Zaha Hadid cu proiectul clubului The Peak din Hong Kong si al 
imobilului de locuinţe din Berlin-Kreuzberg. 2. Daniel Libeskind cu 
proiectul pentru zona Súdliches-Tiergartenviertel din Berlinul de Vest. 
3. CO-OP Himmelblau cu proiectele pentru Bauforum din Hamburg 
si pentru complexul de apartamente in Viena 2. 4. Günther Behnisch — 
cu opem Universitátii din Eichstátt si Institutul Hysolar din Stutt- 

la cea de a doua, arhitectul proiectant a venit la Behnisch & 
5 rs de la CO-OP Himmelblau). Din aceeasi familie de forme, stu- 
dile mai vechi pentru Dansul betelor (1927) imaginat de Oskar 
Schlemmer. 

O altă grupare de arhitecți deconstructivisti (Peter Eisenman, 
grupul Morphosis), care operează — in moduri diferite — cu trame și 
suprafete, sint, pare-se, influentati de pictura abstractá geometricá 
- Frank Kupka (1871—1957), cu Arhitectura Filozoficä (1913, Galeria 
Louis Carré, Paris) Piet Mondrian (1872—1944), cu Broadway Boogie- 
Woogie (1943, Museum of Modern Art, New York), Victor Pasmote 
(1908), cu Relief în protectie (1963, Galeria Lorenzelli, Milano), Friedrich 
Vordemberge-Gildewart (1899—1962), cu Compoziția nr. 67 (Galeria 
Lorenzelli, Milano) sau de sculpturi ale unor artisti ca Sol Le Witt. 
Dintre arhitectii amintiti mai inainte, Peter Eisenman foloseste tramele 
ortogonale si suprafetele plane astfel: „Хи mai este vorba de o progresie 
secventialá de-a lungul unor serii de transformári, care se poate reface 
cu usurintá, ci, mai degrabá, de ceea ce eu numesc o decompozitie. 
Acest termen sugereazá o activitate analogá aceleia pe care criticii lite- 
rari o numesc deconstructie, care cuprinde analiza unui text izolindu-l 
astfel încît el sá fie plasat in categorii structurale. Deconstructia este 
in mod fundamental un dispozitiv analitic“. (Peter Eisenman, 1980). 
Dintre proiectele sale care ilustreazá cel mai bine afirmatiile de mai sus 
vom enumera Casa X, Casa XI A, Casa El-Even Odd, Casa Fin d'Ou 
T Hou S. 


* 
> > 


La sfirsitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-a, 
in pictura noastră predomină înclinația spre arhitectura rurală, cu forme 
simple, si acelea incă stilizate și simplificate puternic, fără vreo preocu- 
pare particulară spre redarea materialelor de construcție (Fîntina de la 
Brebu, 1910—1912, Muzeul de artă, Bucureşti, Jarua în Filantropia, 
1907 Muzeul de ar tă, Bucureşti), ambele de Stefan Luchian (1868 — 1916). 
Desi manifestá si el preferintä spre arhitectura tradiţională, (Casă 
la Tirgu Ocna 1900, Muzeul de artă, București), Gheorghe Petrașcu 
(1872—1949) are multe tablouri in care pictează, intr-o manieră 
specifică, locuri si monumente celebre din Europa (Ponte Rialio 
fig. 46, 1928, Colecţia arh. С. Petrașcu, Ca d'Oro, 1924, Muzeul 
Colectiillor de artă, București, San Antonio din Padova, 1924, Colecţia 
I. L. Georgescu). Acestea nu sînt propriu-zis ceea ce am numi picturi de 
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atmosferă. Nu vom regăsi în ele nimic din aerul rarefiat și din arhitectura 
reprezentată cu migală a vedutistilor din veacul al XV III-lea ȘI char a 
lui Corot. Pasta e asternutá în straturi groase, volumele arhitectonice 
sint evidențiate cu pregnant: i) de cele mai multe ori cu neglijarea deta- 
liului. „Nici mai tirziu, in peisajele pictate sub soarele sudului, pe malul 
Adriaticii, la Veneţia, lumina nu va eroda contururile, ci dimpotrivă, 
arhitecturile cu linii drepte, cu bolți rotunjindu-se clar, vor da o impre- 
sie si mai precisă de soliditate”?. Chiar si în redarea unei construcții 
gotice — Catedrala din Senlis? (1932, Colecţia C. Basiliade) — de fapt a 
corului şi a fațadei flambovante a transeptului, simplificarea este mai 
accentuată chiar decit, de exemplu, la Monet sau la Pissarro. Volumele 
masive, cu decupári și decrosuri puternice, net conturate, il avantajeazá 
mai mult decit pinaclele gotice ajurate — așa bunăoară in lucrările din 
perioada „spaniolă“: Podul San Martin din Toledo (1929, Muzeul 
Colectillor de artă, Bucureşti). 

Si arta lui Pallady (1871—1956) manifestă o anume inclinatic, am 
spune, cézannianá, insá la el formele se reliefeazá mai nuantat, cu mai 
putiná pregnantá, iar culoarea este mel stinsá. Influenta simbolistilor 
pare sá fie aici un element important 3. Cele mai izbutite peisaje ale sale, 
Pont Neuf (nedatat, cca. 1926, col. A. 7 Siligeanu) si St. Tropez, (nedatat, 
Boe i) sint demersuri ce se situează intrucitva pe linia lui Petrașcu ; 
dar trebuie observat că tratarea maselor se face cu mai puţină incisivi- 
tate (modul de tratare a construcțiilor în Ponte Rialto, prezenţa liniilor 
ferme, viguroase, culoarea depusă in straturi groase). Pallady lucrea- 
ză cu linii mai finc, conduse cu grijá, cu tente mai aplatizate. 

La Тои iser (1881—1958), influențele cézanniene sint vizibile. 
Peisajul la Dunăre (1938, Muzeul de artă, Bucuresti) amintește multe 
din panoramele largi ale marelui pictor născut la Aix-en-Provence. 
Casele, precum şi min: retul, sint văzute de pe o mică пато SI sint 
riepindite in mijlocul vegetatici asemenea unor jucării. Mai schematică 
in forme, cu umbrele bine puse in valoare $i care slujesc in mod remarca- 
bil compoziția arhitectonică a fortului medieval, este Plaja din Saml- 
Malo (1926). Valori picturale asemănătoare in rg la ( onstantinopol 
(Muzeul de artă, București) sau in Piata Mare din Iași (1938). 

O tectonică de асесаѕі factură cu cea din Peisajul la Dunăre găsim 
si in alte lucrári de seamá din pictura rom: ineascá din primele Чекан. 
ale secolului: Casa Roz (nedatatá, probabil 1935, Muzeul Colectiilor de 
artă, Bucuresti), Piaţă din Sighisoara (nedatatá, Muzeul de artă, Bucu- 


“3 PERE P. T 
Din Grigorescu, in Pictura rominească, Editura Meridiane, Bucureşti, 1976, p. 259. 
2 Catedrala Notre-Dame din Senlis, inceputá їп 1155, terminată în linii mari pe la 
1190, este, dupi die s) impreuná cu No уоп si Sens, una din primele mari reali - 
zări ale arhitecturii gotice 

3 Pallady à fost legat, intr-o vreme, de atelierul lui Puvis de Chavannes (v. 51 in 

a = AQ 

Dan (Grigorescu Porra românească, p. 235) 
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resti), Vedere din Techirghiol, (nedatată, cca. 1928, Muzeul de artă din 
Ploiesti, in care este evidentiatá si o anumitä dilutie a culorilor : tabloul 
e realizat pe nuanţe de roz și mov) ale lui Francisc Sirato (1877—1935) 
ȘI Peisaj din Curtea de Argeș de Nicolae Dărăscu (1883— 1959), care ca şi 
Iser, ca si mai inainte Andreescu, operează cu arhetipul casei țărănești 
(Case din Iași, nedatat, 1918). E posibil ca uneori el nici să nu fi urmărit 
cu tot dinadinsul asemănarea cu realitatea, o dovadă fiind și gama largă 
și putin excentrică a culorilor. În schimb, Piața Teatrului în ploate 
(nedatat, 1918, Muzeul de artă, București, fig. 47), o altă compoziție 
cu subiect arhitectural, foarte renșită, este aproape monocromatică, 
fiind concepută pe nuanțe discrete de violet Alteori însă, peisajul 
este impins în planul al doilea, in Gondole la Venetia (nedatat, 1932 
1933), (rondole (nedatat, 1932— 1933, Colecţia Victor Eftimiu). 

În ceea ce privește vederile citadine, un loc de frunte în pictura 
românească îl ocupă Lucian Grigorescu (1894— 1965). Notre-Dame din 
Paris (nedatată, 1935 sau 1938, Muzeul de artă, Bucuresti,) este o 
lucrare cu mari calități, care îmbină tonul descriptiv cu interpretări 
subtile ale luminii. Atunci cind pictează arhitectura mai detaliat, el 
alege locuri în general putin cunoscute, mai greu de individualizat 
(Palat Venefian, nedatat, 1915, Muzeul de artă, București, Venetia, 
1926, Muzeul de artă, Constanţa sau varianta nedatatí, cca 1926- 1928, 
Muzeul de artă, Tirgu-Mures, Drum la Saint-Tropez, 1912, Colectia 
ludor Arghezi). | | 


Acelasi lucru эе [X ate spune S] despre Баайа din b ucuresti ] care 
turnul Bárátiei se detaşează net dintre celelalte clădiri nu atit prin 
siluetă, cit prin culoare (e singura ciadire alba). Atunci cind se indepär- 
teazá de mediul urban, iesind 111 naturá, picturile sal au un má pro- 
nunfat aspect liric — ca dovadă Vederea dim Mogosoaia, (Muzeul de 
artă, Braşov) in care volumul arhitectural izolat este redus doar la 
o pată de culoare cărămizie, pierdută în verdele vegetației, sau ne- 
număratele peisaje citadine (Aspect bucurestean, nedatat, Muzeul de 
artă, București, Peisaj din Piata Flo; edatat, Muzeul d ta, 
Bucuresti) 

Compoziții] numită culoare, de « n am t ma int 
relat 11 Í l nineasca isti lucra | tonuri i hleu 
(culoare neobișnuită pentru ua pictor cu inclinatii expresioniste ca 
\lexandru Phoebus 1899—1954) este Peisajul bucurestean (194 |, 
Muzeul de artă, Bucuresti) in care se vádeste, de asemenea un echilibru 
intre tratarea analiticú si cea inclinatä spre conciziune si spre abstrac- 
tizare. De notat modul in care sint asternute tusele de culoare in partea 
inferioará (pe pavajul carosabilului si pe trotuar) cu o tehnicá pe care 
o folosesc unii non-figurativi contemporani — Jean-Paul Riopelle (1924) 


(Entilnirea, 1956, de la Muzeul Wallraf-Richartz din Köln), Nicolas 


de Staël (1914—1955) (Acoperisurile din Paris, Musée National d'Art 
Moderne, Paris). Simplificarea formelor e prezentá intr-o altá lucrare a lui 
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Phoebus, Stradă in Bucureştii Vechi (1932, Colecția familiei), iar accen- 
tuare racursiunilor in Turnul Bárájiei (1947, Muzeul de artă Bucuresti). 

Un colorit de asemenea reținut, dar cu oarecari variații și accente 
apare la Marius Bunescu (1881— 1971): Bárcile la Sulina sint de fapt 
un pretext pentru pictarea caselor de pe cheiul portului, intrucit privi- 
rea trece ușor printre catargele firave $i pinzele strinse, oprindu-se 
asupra cládirilor (ccmpozitia este realizatá pe tonuri de albastru 
deschis, dar intervin si accente de alte culori: acoperisuri rosu inchis, 
fațade cu treceri de culori de la bleu la ocru), Zarná în București in care 
nota dominantá este datá de culorile gri si bej. Casele sint mult simpli- 
ficate, ca si intr-un alt tablou, de factură apropiată, Şantier in Bucurests 
Muzeul de artá, Bucuresti). Interesantá este si interpretarea pe care o 
dá unui spatiu urban liniar Magdalena Rádulescu: peretii caselor sint 
albi si goi, ferestrele sint dispuse pe fatade intr-un mod arbitrar. Camil 
Ressu (1880 — 1962) se apropie si el in reprezentarea arhitecturii de maniera 
aezanniană (Casă în peisaj, 1915, Muzeul Colectiilor de artă, București, 
Biserica Sf. Sava din Iași, 1917, Muzeul de artă al municipiului Bucureşti, 
Peisaj, 1921, Muzeul Colectiilor de artă, București). 
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torn de acumulare şi de simplificare mentinindu-se cu strictete atit iu 
cazul picturii cît şi în cel al arhitecturii. Interdependenta dintre aceste arte 
a crescut o dată cu trecerea vremii pictura (1 reflectat din ce În ce mat 
mult. creatiile arhitecturale, arhitectura a integrat cu tot mai mare puter, 
( mergindu-se uneori pînă la a se recurge la procedee iluztoniste) reprezen- 
tări picturale in spaţiile pe care le definește. Întreaga istorie a picturii 
figurative se confundă de fapt si cu Procesul de emancipare а obiectelor 
de arhitectură de la rolul de simplu decor la acela de subiect principal al 
compoziţiei pictate. După ce pictorii au ajuns la re prezentarea desăvivsită 
a modelelor arhitecturale ei caută să descopere în acestea cit mai multi 
valori strict picturale, mergindiu-se ulterior pină la transpunerea mai mare 
sau mae mică a frgitrativitdtis. Urmărind procesul de reflecatre а arhite 


tura in Pictura descoperim aspecte esențiale ale spiritului fiecărei c bic) 


L'ARCHITECTURE DANS L4 VISION DES PEINTRES 
RÉSUMÉ 


Dans cet ou ras (qul д опит point de départ oi парите de notre livre Arc 
! | ` 1 | pev : AT | Ы 
| | Oe os recherches est d analvs г, CH cinmplovan! la théorie des Ars 


sivusuques, la manere dont Parchitecture a representé un élément constitutif du sujet 


mictural, pendant diverses étapes historiques, dans chifférents pays. La présence 
п, bien п COTEI Cc, l'a! t licec les constructions represcentées dans les peintures 
ia Configuration de ces édifices et la technique dans laquelle ils ont été peints nous 
lonnent de précieuses informations en ce aqui concerne les mon tements des idées artis- 
tiques ou meme philosophiques — d'une certaine époque. П faut signaler aussi l'intérêt 
locumentaire d'une importance extrême des images qui С 'oquent. des édifices disparus, 


des lieux qui ont perdu leur aspect d'origine 

Le gothique est regardé comme l'étape finale de l'Arc médiéval. La Renaissance 
introduit un nou cau sVstenmc formel qui se dés: lop] era dans le style baroque, еп con- 
stituant ainsi l'Arc stylistique de la Renaissance. A partir du NYVIl-eme siècle, les mani- 
festations des stvles deviennent svnebrones dans la plupart des pays européens. Pour 
"mettre en č riden CG -CE lait, (des le N VIl-ème SION le, parallèlement а l'emploi du Systeme 


les arcs, on a utilisé aussi un traitement du problème par siècles. On considère que le 


Baroque couvre Ja période du NVII-Cme siècle, le Néoclassicisme (le début de l'Arc dif- 
fus) la plus grande partie du NVII-Cme siècle, Le NEN-eme siècle est d'ime façon prépon- 
dérante éclectique (des styles néo différents): c'est par ces stvles que l'Arc diffus finit. 

L'école gothique reflète généralement les contradictions propres au Moven Age. 
|. époque dans laquelle les grandes cathédrales ont été presque partout construites dans 
! Europe de l'Ouest se comente de donner, dans la peinture. des représentations souvent 
| une simplicité très raide et d'un schématisme poussé à l'extrême. Et pourtant, ce sché- 
natisme qui caractérise l'architecture. peinte dans les tableaux et les Iresques du Due- 
ento et du | recento NE sont Mas келеи 111 l'expression d une VO hniqne insuffisamment 
lóveloppée. La concention spatiale scolastique de cette époque est plutòt bi-dimensio- 
elle que tri-dimensionelle, limmolilité est préférée au mouvement. Le clebre fond doré 
VP Za Ni qui se тоги ASST d'une ia COT plus Fesitrermtbe dans la peinture gotin- 


ine est en ellet | CXPFOSSION e] пи share celeste tres cr Zen le POLUJ la répresentation 


les scenes sacrées pour laquelle un décor très terrestre" Aso, montagnes etc. 
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Pendant le Duecento, les représentations architecturales sont stylisées d'une ma- 
nière un peu excessive. Pietro Cavallini représente les édifices souvent pareils à des piè- 
ces de mobilier; la perspective n existe presque pas ct les rapports dimensionnels entre 
les figures humaines et les constructions sont arbitraires. L'architecture a le róle de décor 
passif et, quelquefois, les édifices ont la tâche d'agrandir, plastiquement, l'importance 
de certains personnages — comme le nymbe, par exemple Ce procódé est une pratique 
courante chez Cavallini, Torriti, le Maitre de Sainte Cécile et, gónéralement, chez tous 
les peintres pendant le Duecento et la plupart du Trecents. La perspective est d'un type 
caractéristique, dénommé par Kern le l'eilungskonstruktion. La délimitation entre l'es- 
pace intérieur et l'espace extérieur n'est pas rigoureuse, quand il faut représenter un in- 
térieur, la maison est peinte comme une maquette dont un mur à été enlevé. Souvent, 
une construction est sectionnée, tout entière, transversallement et les parties pleines 
sectionnées sont ornemmentóes — par exemple dans la fresque La Mort du frère Augustin 
et la vision du Guido d'Assise (San Francesco, Assise) où оп trouve une basilique à bas- 
côtés couverts de voûtes en quart de cercle, avec une „nou relle facade" placée sur la zone 
sectionnée. Les matériaux sont peints avec un certain non-conformisme, dans des couleurs 
vives: mauve, Vert, orange etc. 

Tout ce que nous avons dit à propos de l'école florentine est aussi vrai pour une 
école peu connue, comme l'école napolitaine, mais ici les représentations architecturales 
sont plus éclatantes (chez Roberto d'Odorisio, Pietro et Cristoforo Orimina, Le Maitre 
de la Chapelle Barrile ou Le Maitre de la Chapelle Minuitolo). 

Giotto marque un important moment dans le processus de croissance de l'effet de 
tridimensionnalité. Il a créé pour cettes figures tridimensionnelles une ambiance ,,ré- 
elle“ (spécialement dans les fresques de la Chapelle de V Arena,à Padoue). Mais chez Giotto 
aussi, la perspective est défectueuse. Les constructions sont groupées pour accentuer les 
personnages (La Résurrection de Drouzianne, Chapelle Peruzzi, Santa Croce, Flo- 
rence). Il manifeste souvent une incompréhension (sinon, une réelle aversion) pour l'archi- 
tecture gothique, en préférant les formes romanes — grandes masses de maçonnerie, arcs 
en plein cintre, ornementation de souche romane, tandis qu'à Naples, par exemple, les 
architectures próférées par les peintres sont gothiques 

Les architectures que l'on trouve dans les peintures appartenant a lécole giottesque 
sont souvent impressionnantes. Andrea Bonaiuti da Firenze fait apparaitre, dans sa fres- 
que de la Chapelle des Espagnols (1365— 1366) à l'Eglise Santa Maria Novella de Flo’ 
rence la cathédrale Santa Maria dell Fiore (alors inachévée), en montrant méme la cou- 
pole, prévue désle projet d'origine mais réalisée seulement six décennies plus tard (en 1420— 
1434) d'aprés un projet nouveau, dà à Bramante. Des vues surprenantes, chargées d'é- 
difices soigneusement peints apparaissent dans les peintures d'Avanzo et d'Altichiero, 
appartenant tous les deux à l'ócole de Padoue et dans celles de Pisanello. Quant à l'école 
siennoise, différemment appreciée par des critiques comme Berenson et Lazarev, On y 
trouve les plus riches représentations d'architecture du Trecento chez Ambrogio Loren- 
zetti. L'A Hégorie du Bom Gouvernement (Palazzo Publico-Sienne) abonde en détalis archi- 
tecturaux et, ce qui est le plus important, elle montre d'une facon très réaliste, des as- 
pects de la vie quotidienne du XIV-éme siècle. La Ville au bord de la mer (Pinacothé- 
que Sienne), appartenant au méme artiste, est considerée, par la critique de l'art comme 
le premier paysage proprement dit de la peinture occidentale 
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Le changement de système morphologique produit vers 1420— 1440 a profondé- 


ment influencé l'architecture et aussi la peinture et la sculpture. La surcharge formelle 
gothique de la dernière rériode et le contexte spirituel impregné de culture antique sont 
les deux facteurs déterminants de cette transformation. Si le mouvement d'idées à Гап- 
tique ne s'était produit en Italie, le système formél serait transformé dans la manière 
l'un Arc diffus (au lieu d'un Arc stylistique proprement dit), c'est-à-dire que le langage 
formel du gothique primitif serait peut-être adapté de nouveau. C est exactement le 
principe qui a operé pendant la naissance de l'Arc diffus néoclassique, qui a adopté 
le langage formel de l'antiquité (comme la Renaissance) tout simplement parce qu'un 
autre langage ne lui avait été offert et parce qu' à cette époque on n avait pas d'énergie 
suffisante pour inventer un langage nouveau. L'Italie avait, au début du Quattrocento, 
eaucoup de modèles d'art antique — surtout roman —aiusi qu'il était trés simple 
le faire appel à un alphabet à la portée de la main au lieu d'inventer un autre alphabet 

vreau. Le gothique a óté, en outre, toujours un article d'importation difficile d'accli- 


nater sur le sol italique. En effet, on trouve deux vécteurs qui ont agi dans le mème 


| 
lhrection et au même sens. C'est le phénomène qu'on à dénommé La double causalité 
j } e 
(VE? tique di la Pi n san 

a) La nécessité de changement dans le cadre de l'Arc stylistique médiéval, devenu 
[TOT { hargé d'éléments Gt oratifs 


b) La culture à | anil jue qui а fourni le nouveau alpha м» { stylistique nécessaire et 
e catalyseur 
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ne règle générale dans la peinture: Les décors architecturaux sont ceux que le peintre a 
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on les principes de 1 51 бїт: 1 ractérise l'oeuvre de ces 
rands maitres (à noter le panneau attribué à Piero della Francesca qui traite le 
| un espace url un utopique très | roche du projet du Bernin роит la facade du Lou- 
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sAN iciation, Offices, Florence) et des vues d'un grand intérêt documentaire 
qu elles fixent l'image des monuments disparus (le Septizonium dans la fresque 


a Sixtine — La Punition de Core) 


"Ac iras TT items dc on e 1.2 : 
Ггёѕ riches et très belles sont les vues architectoniques chères à Andrea Mantegna. 
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leux paysages qui animent les tableaux à sujet identique (Le Jardin Getsemani, 
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y - - Ж — , Së di $111 von lou luc snegts 'ulaires de la 
Musée de Tours et National Gallery, Londres) sont parmi les pius spegtact 


| i Issa TIC í na e £ і | "C ` Z í “orli) le créateur de la 
peinture de la Renaissance. Mantegna est aussi (avec Melozzo da 1 


d De d AR . ١ fin Lë ture a < l'es- 
peinture en trompe-l'oeil, qui cherche d'intégrer avec plus de force la peinture dans le 


- / - > |, (^ ` T, ) D) 
pace architec tural (les fresques du Palais Ducal de Mantoue) 
la peinture 7énitienne, les trois maitres qui nous intéressent le 


Fn ce qui conserne 
Antonello da Messina, influencé par les flamands 


plus ont des visions bien différentes: 


peint des panoramas larges à petites maisons (Le Calvaire, Musée de l'Art, lia 
des intérieurs gothiques (SE, Jérôme, National Gallerv, Londres), des spaces urbana 
A la manière de la Renaissance (St. Sébastien, Gemäldegalerie, Dresde). Giovanni Bel- 
châteaux, des maisons et des campaniles typiquement renitiens entourés 


hini peint des | 
rsazione, Offices Florence). Vittorio Carpaccio a le 


de montagnes rudes (La Sacra Cont 
urbain, déterminé par les monumentaux palais de Venise: meme 
de la Vie de Sainte Ursule, Galerie de l'Académie, 


s quand 
goût plus 
1) veut évoquer Cologne (dans le Сус 
Venise) l'ambiance reste toujors trés vénitienne. Le passage vers le Cinquecento est niar 
D ' Е 2. Р E à e ` ` d 
d i ` : Ay wv 1 { alerie do i ademte, \ Crise ) innonpnce Cl 
qué par la figure de Giorgione. La lem pet (Galerie de l'Acad " 
Italie une nouvelle tendance, celle du paysage a fipures (оп remarque dans ce cas un: 
erande interdépendance entre les personnages el le paysage, entre le pa ysage du prenue 
| VESPA lans генге) et on v voit aussi l'augmentation de importance 
plan ét le paysage des plans regressiis), el On y 701* ets "^ 
| 1 > ? гузу тъъ nter j tableu tros 
du clair-obscur et du stvle pictural. Chez Veronese, On doit commenter un tableau très 


important: La Maison de Lévi (Galerie de l'Académie, Venise) et on doit pousset plus 

e - PEN PU WO nud nra et de 

loin la c« mparaison entre le rôle des trois arcs dans les tableaux de ] ilij po Lippi Et € 
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Tem 
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Era Anvelico. Dans la grandiose composition. de Veronese, ces trois are: nt plusieu 
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rôles : 
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a) Unificateur de la composition hopizontal ee! 
b Unificateu! de la composition CH projoudena 


La création d impression de l'authentique, en repii duisant flideltement, € | AIR 


l'oeil. les détails de l'arcature 


d) Support scénique pour le développement си action 


e) Marquage | lus précis de l'importance du personnage centra 
1 faut aussi signaler l'importance réduite accordée à l'arhitecture par Michel-Angi 


f i 1 “БЕ M ч 1:71! | | 
accordée aux ligures), el aussi pal Léonard «e 


(phénomène dû, peut-étre, à + importance 
Mages (Offices, Florence) une cons- 


Vinci. On v trouve ici, cependant, dans i decoration des 


| 
truction curieuse, presque ,post-moderne" (à observer aussi qu IT projets de Diana 
Agrest Les Echelles, Leon Krier Une maison sans frece etc). Pourtant les plus 
"wu ^ si 

importantes demeurent les visions architecturales de Raphael inspirées par le ¿en 
picito bramantesque [It S bosalizi — rer: Milan ou dun oncepi10n ph pe 7 
neil les fresques de Waticar 

Dans les régions transalpines, la peinture des vitraux el des miniatures domine le 


constructions entourent les 


X lle et le XIII-é siècles, surtout en Franc es détails de 


personnages, en marquani leur importance. On remarque la peinture des RARES 
Les Très Riches Heures du Due de Berry, Musée Condé, Chantilly [abondance des 
détails de la peinture française et flamande est due, prol ablement, à ces ID) nis Ceres. tan 
dis que la peinture italienne, en dérivant, principalement, de là peinture en ере 1 
{бте eénéralement les grandes surfaces moins décorées, soulignées © une facon plastique 
à | ` TES 
Après les ravages de la Guerre de Cent Ans, les centres de la peinture Française se dépia- 
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cent vers le sud. Là, dans le Triptyque du Buisson Ardent (St.-Sauveur, Aix-en-Provence), 


y 


oeuvre de Nicolas Froment, le paysage à petites maisons est presque flamand. Le Trip- 
tyque de l Annonciation (Ste-Madeleine, Aix-en-Provence) représente un intérieur gothique 
dont là technique de là perspective atteint un haut degré. 

Des intérieurs gothiques basilicaux (dans les régions de l'Ouest, proches de la France) 
ou des églises-halles on trouve chez les maitres allemands tels Mathias Grünewald 
ou Albrecht Altdorfer. Mais plus riches et beaucoup plus lyriques sont les oeuvres des 
peintres flamands. La Vierge du Chancelier Rolin de Jan Van Eyck (Louvre, Paris) 
offre un paysage mirifique d'un hypothétique Anvers et, dans le premier plan, un inté- 
ricur d'une trés grande cohérence, où nous trouverons les trois arcades, désormais habi- 
tuelles dans la peinture pré-baroque occidentale : les arcades ont maintenant des signifi- 
cations nouvelles: a ) Séparatrices des espaces (intérieur et extérieur), ^) Elles sont main- 
tenant profondément et logiquement intégrées dans l'architecture de la chambre et ses 
rythnies àinsi que ses détails sont poursuivis dans les arcades identiques, appartenant aux 
plans latéraux (des motifs semblables apparaissent quelquefois, par exemple chez Rogier 
Van der Weyden dans le panneau Saint-Luc et la Vierge, ou chez le Maitre de la Vision 
de Sainte Gudule La Vierge el Sainte Madelaine, Musée Diocésain, Liège). La préfe- 
rence de Van Eyck pour des paysages magnifiques, aux architectures riches, à beau- 
coup de détails est révélé par des œuvres comme L'Agneau mystique (St. Davon, 
Gand). Des intérieurs gothiques amples dans l'Annonciation (National Gallery of Art, 
Washington) ou dans le Triptyque (Gemäldegalerie, Dresde). Les représentations archi- 
tecturales sont moins riches chez Rogier Van der Wevden, Le Maitre de Flémalle et Petrus 
Christus. Dirk Bouts accorde une grande attention á la construction géométrique perspec- 
tivale (La Céne, St.-Pierre, Louvain), Un tableau très important de Hans Memling 
L Arrivée de Sainte Ursule à Cologne (Hôpital St.- Jean, Bruges) présente une vue réelle 
de la ville rhénane (sont visibles avec clarté des monuments célèbres comme le Dome. ina- 
chevé, l'église romane Gross St. Martin et les fortifications de la ville, maintenant dis- 
parues). À comparer cette vue avec celle d'un tableau traitant un sujet identique appar- 
tenant au maitre vénitien Vittorio Carpaccio qui offre en réalité une vue d'une ville ima- 
Sinaire mais qui a l'air (et méme des pièces entières d'architecture) de la vile des Doges. 
Une autre œuvre de Memling, Saint Sébastien (Musée Roval des Beaux-Arts, Bruxelles) 
se rattache au style du Triptyque du Buisson Ardent. Un tableau d'une importance réelle 
est La Prédication de Páques (Louvre, Paris), attribueé au Maitre de la Vision de Sainte 
Gudule. Les édifices du premier plan sont fantaisistes mais dans le dernier plan à gauche 
on distingue clairement la cathédrale Sainte Gudule de Bruxelles parfaitement repré- 
sentée. 

Vers le début du XVI-ème siècle l'italianisme atteint la peinture des Pays-Bas. Le 
dessin du Colisée (Gemăldegalerie,-Dahlem, Berlin), appartenant à Jan Gossaert est le plus 
connw de la série des monuments antiques dessinés par Gossaert. (Le Colisée semble avoir 
influencé les célèbres Tours de Babel de Bruegel l'Ancien). Le goût italien est visible aussi 
dans un tableau renommé du méme artiste — Danae (Alte Pinakothek, Minich). Le per- 
sonnage est placé dans une demi-rotonde — espace concave qui l'accentue et on v voit 
aussi une coupole très proche du projet du dôme de St.-Pierre de Rome dû à Bramante 


que l'on connait gravé sur une médaille de Caradosso de 1506. 
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. Ka e b Ts 
Plus éclectiques sont les édifices que nous retrouvons dans les peintures Ge Barcena 
$ „ай d. ) d d : j à Zon Y Mryepel aux 
Van Orlev. Mais les plus significatifs sont les panoramas rustiques de Bruegel. aux 
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lenes d horizor très óle COS, qui montrent souvent d hum! les mais pritoresque 
Sons camparnardes. 


| H : > 1 hiérisime est reprósernte 
Le courant cae la Renaissance ol, plus procis ment du Мапи ) 


brillamment en France par Antoine Caron. Ses scènes d'un surréalisme à AP Hd 
sont chargées de monuments à Vantique (tels les temples monoptéres Ou les arcs de um 
omphe) qui annoncent la peinture de Chirico. Un tableau pen Sm fe rg du 
Triumvirat) offre des images des monuments de Rome — le Colisée et le Panthéon — monu- 


ments qui, évidemment, n'étaient pas construits à l'époque des Triumvirats. En Espagne, 
El Greco est le représentant d'un „surréalisme“ plus dynamique, ой méme les maisons 
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semblent déplacées par la tempête (la ¿ue quasi imaginaire du Tolède pendant la fen Pie, 


ne vue intenant presque topographique 
Metropolitan Museum, New York}. Une vue maintenan | | 1 phiq 


, 


est La Vue et le plan de la ville de Tolède (Musée del Greco, Tolède): la ville est repré- 
sentéc en perspective vol d'oiseau et un jeune homme présente dans le premier plan la 
carte de Tolède. 
` D'une trés grande valeur sont au si les représentations architecturales de la peinture 
murale des églises du nord de la Moldavie. Ces représentations sont proches, de certains 
points de vue, des peintures gothiques et aux peintures italiennes du Duecento et du 
Trecento par: 

a) le choix des volumes simples 

b) des détails d'architecture byzantine (ares en plein cintre, coupoles etc.) 

c) la représentation ,axonométrique" ou frontale des édifices ou dans les deux 
techniques à la fois 

d) la présence des éléments de mobilier semblables à des édifices 

€) le manque d'échelle dimensionelle. Cependant, les édifices des fresques melda- 
ves ne sont pas ,,sectionnés", procédé courant, comme nous l'avons déja de dans la pein 
ture italienne. Trés nombreux sont les tableaux votifs, où la personnalité qui a båti 1 église 
présente un modèle à échelle réduite de la construction. Un motif irégteniment emplové 
dans la peinture de toute l'Europe est la coupole placée sur quatre colonnes paure SI 
en plein cintre découpent un plan carré). On trouve ce men û Voroneț, dans ал и 
de St. Georges А Arbore, et aussi dans La Naissance de St. Jean appartenant a l'école 
siennoise (Pinacothéque Nationale de Sienne), St. Sacin devant Ladicius (in Ste Sur- 
Gartempe), dans L'Annonciation de Melchior Brocderlam (Charirense de CARDIOL, 
Dijon), et dans les Scènes de la Vie d'Alexis du Maitre Dionysus (Galerie | retvako 
Moscou): Le baldaquin en console (Le Jugement des prélats. nef de t église de Pep 
est aussi emplovée dans le peinture italienne (fresques de Saint-François d'Assise, chez 
le Maitre de Sainte Cécile). 

En ce qui concerne le style Baroque. 11 faut noter que: | 

a) Le Baroque est le style riche, dynamique et varié, basé sur le language artisti- 
que de l'antiquité gréco-romaine. 


{ celui de Gcthigue) s'applique setlement aux arts 
b) Lc terme de Baroque (comme celui de Gigi applique 


visuels en siguifiant un style proprement dit. 
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c) Le Baroque est issu d'une transformation progressive du style de la Renaissance. 


d) Le Baroque est un style complexe qui groupe aussi des aspects contradictoires 
comme le naturalisme de Caravage et l'opulence des fréres Carrache. 


Une telle contradiction se manifeste entre le Baroque des Pays-Bas du Sud, catho- 
liques et encore chevaleresques et le Baroque des Pays-Bas du Nord, protestants et bour- 
geois. 

Dans Veuvre de Rubens, le paysage occupe vn place relativement importante, 
surtout dans sa dernière période de création (ses Paysages avec le Cháteau de Steen, Na- 
uional Gallery, London et Ashmolean Museum, Oxford). Jan Bruegel offre des ues plus 
pittoresques avec des constructions rustiques dans la maniére typiquement flamande 
de son prédécesseur, Bruegel l'Ancien, mais avec un sens plus descriptif. Les constructions 
préferóes par Hrouwer sont bien semblables mais elles sont plus humbles. 

Еп Hollande, beaucoup d'artistes accordent un intérêt particulier au paysage na- 
turel. Des constructions isolées nous frappent cependant dans des paysages comme Le 
Château Montfort près d'Utrecht de Jan Van Goyen (Collection Bührlé, Zurich) où 
оп voit un château et le traditionnel moulin à vent. Chez Rembrandt, quelques vues 
très raffinées (Paysage, Collection du duc d'Albe, Madrid, Paysage d'hiver avec 
canal gélé et patineurs, Musée de Kassel, Paysage avec château, Louvre, Paris). 
Les panoramas urbains, genre typiquement hollandais, dont les pionniers furent Carel 
Fabritius, Daniel Vosmaer et Egbert Van der Poel ont atteint un haut niveau dans les 
peintures de Jan Van der Heyden, Gerrit Berckheijde et surtout dans celles de Pieter 
de Hooch et Jan Vermeer (La Ruelle de Delft, Rijkmuseum, Amsterdam et La vue 
de Delft, Mauritshuis, La Haye). Mais ces deux derniers peintres ont aussi renouve 
la peinture d'intérieur. Gráce à eux l'intérieur hollandais du XVIT-ème siècle 
devenu très familier. Très intéressantes sont les vues des intérieurs d'é 


lé 
nous est 
glises dues à Pieter 
Saenredam et à Emmanuel de Witte. Le premier cherche à montrer avec plus 
d'objectivité les intérieurs des temples protestants tandis que le se 


cond choisit les vues 
diagonales et les effets picturaux. 


En ce qui concerne les paysages de Nicolas Poussin et de Claude Lorrain, ils intro- 
duisent, au delà des qualités picturales proprement dites, un élément nouveau par rap- 
port à des paysages contemporains, hollandais ou flamands. Les peintures des ces deux 
grands artistes français composent une vue désirable (à.la maniére des images qu'on 
trouve dans les songes), tandis que les peintures hollandaises reprósentent une vue presque 
réelle, qu'on peut trouver autour de nôtre ville. Les peintures de Lorrain et de Poussin 
offrent aussi l'expression de l'achévement parfait du genre inauguró pendant le XVI-ème 
siécle aux Pays-Bas — le paysage à figures — bien que dans les mêmes Pays-Bas, 
durant le XVII-éme siécle apparaisse un genre nouveau qui sera developpé dans la 
peinture européene du XVIII-éme siècle et du XIX-éme siècle. 

Ce qui fait la principale différence thómatique dans le paysage proprement-dit 
des tableaux de Poussin et de Lorrain c'est que Poussin préfére les exemples d'arhitecture 
romaine antique pour illustrer ses scènes historiques, mythologiques ou religieuses, tandis 
que Lorrain choisit des édifices barogues romains. 


Dans la peinture du XVIII-éme siècle, les paysages généralement non-individualisée 
cèdent la place au vedute vénitiennes, dans lesquelles sont représentés des lieux précis, recon- 
naissables. Ce changement a pour cause la philosophie qui a modifié quelque chose dans la 
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mentalité de l'artiste. La philosophie du Grand Siècle a changé pour devenir la philoso- 
phie du Siécle des Lumiéres. Le monde dcvient plus petit et d'ailleurs moins 
mystérieux. Ce fait se rapproche de celui qui s'est produit au XVI-ème siècle, après le 
Concile de Trente, quand l'humanisme de la Renaissance est suivi par le mysticisme de 
la Contre- Réforme, le phénoméne n'ayant pas comme résultat une modification specta- 
culaire dans le système formel. Au début au XVIII-éme siècle, le système formel reste 
pratiquement inchangé, mais l'œuvre devient plus claire et plus statique. C'est le début 
du néoclasicisme (spécialement dans l'architecture) et le début d'un Arc diffus. 


La peinture française cherche à reproduire fidèlement les lieux et les édifices: 
ainsi sont réalisées les belles toiles de Hubert Robert (Pont du Gard, Louvre, Paris) 
et de Joseph Vernet (Ponte, Rotto, Louvre, Paris, la Série des Ports de France) et les 
beaux dessins de Gabriel de Saint-Aubin (La Fontaine des Quatre-Saisons, L'Église 
Saint-Eustache). Les artistes allemands (Anton Maulpertsch, Matthaeus Günther, Mi- 
chael Rottmayr, Johann ,Kremserschmidt") restent un peu en dehors du mouvement 
montré ci-dessus. Le paysage ,reconnaissable" n'est pas trés aimé en Allemagne et les 
peintres continuent de rester fidéles à un style dérivé de celui de Tiepolo (les fresques 
du Palais de Wiirzburg). 


Les vues vénitiennes (les ainsi-dites vedute), œuvres de Francesco Guardi et de Anto- 
nio Canaletto, sont d'une riguer d'exécution remarquable, les proportions des édifices 
et des détails étant reproduites avec exactitude; Canaletto reste, pourtant, vn peu plus 
archaique et plus linéaire dans son style, de méme que l'autre Canaletto, Bernardo Bel- 
lotto et les paysagistes romains, Gaspard Van Wittel et Giovanni-Paolo Pannini. 
Plus fantaisistes sont les œuvres d'Alessandro Magnasco et en particulier les visions 
troublantes de Piranesi. 


Le XIX-éme siècle continue l'évolution du paysage du XVIII-éme siècle. La différence 
principale en est que les peintures du siécle précedent ont comme théme des monu- 
ments et des lieux trés connus. La tendance du XIX-ème siècle est d'évoquer 
des lieux sovvent méconnus, des constructions plus modestes mais qui, dans 
lopinion des peintres, sont plus pittoresques et contiennent de trés grandes 
valeurs picturales intrinséques. Philippe Van Tieghem a montré que maintenant 
ple trait le plus apparent est d'abord la notion de liberté dans l'art, qui s'oppose 
à celle de régles et de tradition; on reconnait à l'artiste le droit de se créer 
une forme adaptóe à son génie personnel, et le goüt, au nom duquel on jugeait aupara- 
vant, s'efface devant un nouveau critérium; celui ci consiste dans l'impression". Il faut 
relever aussi, qu à la fin du XVIIT-ème siècle les décors d'architecture et les costumes des 
personnages sont finalement accordés avec le thème du tableau. Durant le XIX-éme siècle, 
ce phénoméne, d'abord manifestó comme une tendance, s'achéve. Beaucoup de tableaux 
montrent méme des édifices dans le goût le plus pur de Vantiquité grecque (Paris 
et Hélène de David, Louvre, Paris et L'Apothéose de Homère d'Ingres, Louvre, Paris). Chez 
Corot on trouve les vues les plus pittoresques (avec celles de Turner et de Constable) de ce 
siècle ; il ne veut pas répresenter un certain monument avec grande fidélité, mais à 
constituer une belle composition, du point de vue chromatique et volumétrique. (La Cathé- 


drale de Chartres, Louvre, Paris, Le Port de la Rochelle, Collection Rothschild, Paris, Le 


Pont de Mantes, Louvre, Paris). Une conception presque idéntique, mais avec un sen- 
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timent plus poussé de la nature se retrouve chez Théodore Rousseau (La plaine de M ont, 
martre — effet d'orage, Louvre, Paris). D'une facture diverse, presque onyriques sont les 
dessins de Victor Hugo (Le phare d'Eddystone, Musée Victor Hugo, Paris). Dans l'esprit 
de la peinture du XVIII-éme siécle des paysagistes italiens, tels Angelo Inganni, Giacinto 
Gigante, Luigi Querena composent des œuvres de grande valeur. Plus modernes sont les 
peintures de Giuseppe de Nittis et de Telemaco Signorini. 


A partir de la deuxième moitié du XVIII-éme siècle, la plus puissante école de 
peinture paysagère à coté de l'école française est celle d'Angleterre. Richard Wilson est le 
maitre le plus typiquement anglais de la premiére période (fin du XVIII-éme siécle.). Chez 
Turner, le paysage naturel (spécialement, la mer) domine nettement le paysage construit 
(La Piazzetta, Tate Gallery, Londres) ; Constable, au contraire, veut intégrer subtilement 
les édifices dansle doux paysage qui l'entoure (les diverses variantes de la Cathédrale de 
Salisbury, Victoria & Albert Museum, Londres, National Gallery, Londres). Dans les pays 
germaniques (l'Autriche), le tableau à sujet d'arhitecture est, plus que dans d'autres pays, 
lié à la tradition du siècle passé (Le Stephansdom de Rudolph von Alt, Osterreichische 
Galerie, Vienne), même quand les œuvres se rattachent à ,|l'Impressionisme autrichien‘* 
(Rudolph Ribarz, Karl Karger, Alois Schónn, Eugen Jettel). Il faut aussi signaler deux 
écoles dont la caractéristique principale est la représentation des constructions typiques, 
souvent d'un vernaculaire trés poussé: l'école russe (Une cour de Moscou de Vassily 
Polenov, Galerie Tretyakov, Moscou) et l'école américaine (Taos de Peter Moran, 
Amon Carter Museum, Fort Worth, Texas). 

Le début du XX-ème siècle est caractérisé par un double changement, d'abord dans 
le domaine de la couleur, puis dans le domaine de la forme, le premier comme reflet possible 
de l'apparition de la photographie en blanc et noir, le devxiéme, de l'apparition et le 
perfectionnement de la photographie en couleurs, L'Imitar bene le cose naturali était, 
pendant des siécles, non seulement la preuve d'une ambition professionnelle mais aussi 
cette devise avait un but pratique — celui de donner une image précise d'un certain 
lieu оп d'un certain personnage (l'intérêt documentaire). Pourtant, pendant tout le siècle 
jusqu' aujourd'hui, un important groupement figuratif (méme le hyperróalisme de Don 
Eddy, Ron Kleeman, Chuck Close, Jean-Marie Poumeyrol, Romefort, Serra de Rivera etc.). 

L'impressionnisme, le premier en date des grands courants modernes est marqué 
par la ,solubilité” des objets (chez Monet — dans la série dédiée à la cathédrale de Rouen, 
par exemple). Cette tendance est retrouvée aussi chez des artistes situés méme en de- 
hors de ce mouvement — Van Gogh par exemple. Au contraire, Cézanne et nombre d'ar- 
tistes appartenant aux groupes symbolistes, comme Odilon Redon, travaillent pour donner 
plus de consistence au volume, en lencadrant dans des corps géométriques simples. 
Un autre symboliste, Bonnard, cherche lui-aussi (comme les impressionnistes) de dissiper 
la forme en restant un poète inspiré par l'espace parisien. Les artistes fauvistes ont aussi 
une prédisposition pour les espaces urbains, tout en restant fidéles à l'émancipation de 
la couleur (souvent non-conformiste) et les cubistes manoeuvrent les plans qui déli- 
mitent les constructions presqne comme les artistes du Duecento, en juxtapo- 
sant les façades. Un chapitre à part est celui des peintres naïfs comme Louis Vivin 
(ou soidisant naifs, comme Utrillo qui est en réalité l'auteur des plus poètiques vues de 


Montmartre). À noter enfin les vues urbaines oniriques de Chirico (La Piazza d'Italia). 
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En ce qui concerne la peinture moderne roumaine, les premières vues ont un inté- 
rêt plutôt documentaire (les estampes et les aquarelles de Luigi Mayer et d'Amedeo 
Preziosi) Une croissance des valeurs purement picturales est marquée par les images 
réalisées par Carol Popp de Szathmary et surtout dans les peintures de Theodor Aman 
(La Ruelle de Cimpulung, Musée d'Art, Bucarest) Grigorescu préfère l'architecture 
rustique, en accentuant les caractères typiquement roumains des constructions. Andreescu 


a les mêmes préférences, choisissant des maisons plus humbles et utilisant des touches 
plus larges. Un autre artiste de valeur, Gheorghe Petrascu, aime lui-aussi l'architecture 
traditionnelle mais il a peint aussi des monuments célèbres d'Europe (Ponte Rialto, 
La Cathédrale de Senlis), de méme que Pallady (Le Pont-Neuf). 
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Fig. 1 
Scoala romană — Izgonirea demo- 
nilor din Arezzo, frescă, San 


Francesco, Assisi. 







Fig. 2 a. Fig. 2 b. 
Scoala romaná — Moarlea  fratelui Augustin Léoncel (Drôme) — Vedere de-a lungul 


si viziunea lui Guido d'Assisi, frescá, San navei colaterale sudice. 
Francesco, Assisi. 
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Taddeo Gadd — Intrarea їр 
templu, Santa Croce, 
Firenze, 


Simone Martini — Guidoriccio da Fogliano, frescä, Palazzo Publico, Siena. 


Fig. 6 a. 


Piero della Francesca (?) — Vedere dintr-un oras ideal, Galleria Nazionale 


( 
delle Marche, Urbino. 


Fig. 3 a. 

Andrea Bonaiuti da Fi- 
renze — Ordinul dominican- 
Frescá din Cappella degli 
Spagnoli, Santa Maria Mo- 
vella, Firenze. 





Fig. 6 b. 
Giovanni Lorenzo Bernini — Primul proiect pentru fațada de est a palatului 
$ Louvre, Muzeul Louvre, Paris. 


12. 3 b. 
irenze — Santa Maria 
el Fiore, elevatia late- 


ralá. 





cd 


Giovanni Bellini 
Florenta. 
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Fig. 9 
Vittore Carpaccio — 
la Köln, Galleria dell" Accademia 


D 


Venetia. 
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Fig. 5 
Ambrogio 


Lorenzetti — Buna guvernare, frescă, Palazzo Publico, Siena. 


Fig. 10 


| răspunsul regelui Teonat, Galleria 


Vittore Carpaccio — Ambasadorii aducind 
dell? Accademia, Venezia. 
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Fig. 7 

Andrea Mantegna — Pro- 
cesiunea spre locul de o 
dá, Frescá, din Capp. Ove- 
tari, Padova. 


















Fig 11 a. 


oO 


Leonardo da Vinci — Inc 


Fig. 11 b. 


Diana Agrest — Les Echelles (proiect). 


metricá. 


inarea magilor, detaliu, Uffizi Firenze 


Perspecti ră ахопо- 
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o” dad 
Pol, gennequin 51 Herman de Limbourg 
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— Les Trés Riche 
Berry, (luna 
Condé, Chantilly, 


Caste 





Heures du duc de 
iunie), miniaturá, Muzeul 


3 
lul Sai 
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Pol, Hennequin 
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Chantilly. 
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Fig. 16 
Haas M? nlinr'— Sosirza ta К 
H5pital Saint J232, Bzuzss. 


rie, 14 


Jan Van Eyck — Madona Cancelarului 





Fig. 17 
Hans Memling — Cele safte bucurii ale Mariei. Alte Pinakothek, München, 


Fig. 15 

Jan si Hubert Van Eyck — 
Triptic, Mielul Mistic Saint- 
Bavo, Gand. 














Fig. 20 
Antoine Caron — Trium- 
ful iernii, detaliu. 









Fig. 18 
Maestrul Viziunii Sf. Gudule 
— La Prédication, detaliu, Muzeul 
Louvre, Paris. 


Fig. 18 b. 
Bruxelles — Sainte Gudule, fatadi. 


Fig. 19 | 
Pieter Bruegel cel Bátrin — 
Turnul Babel, Kunsthistorisches Museum, Viena. 


Fig. 21 

Albrecht Dürer — Plinge- 
rea lui Cristos, Alte 
Pinakothek, Munchen. 














Fig. 24 a.b. 

Sincronismul  arhitecturii gotice din 

România cu cea europeană: a — Sibiu, 
b — Grâces. 













Greco — Vederea 





i planul orasului Toledo, Museo del Greco, 





Pys | 
Toledo. 

Fig. 23 

Isediul Constantinopolului, frescá, Minástirea M oldovita, fatada sud. 


Fig. 25 


Jan Bruegel — Ulijä sătească, Kunsthistorisches Museum, Viena. 


те mamme суши 






















710.238 
Ь. Palatul Senatului. Piazza del 
Campidoglio, Roma. 






Fig. 26 
Jan Vermeer Van Lelft — Strada din 
Delft, Rijkmuseum, Amsterdam. 


“ge, 29 

Andrea del Pozzo — Studiu pen- 
¿ru bolta de la San Ignazio 
detaliu, Palazzo Corsini (Galeria 
Nazionale di Arte antica), Roma. 


Fig. 27 

Nicolae Poussin — Ciu- 

ma din Ashdod, Muzeul 
Louvre, Paris. 








| Wenzel Hollar — Tcamma, gravurá. 
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Fig. 28 

a. Claude Lorrain — 
Vederea unui port, Mu- 
zeul Louvre, Paris. 











Fig. 32 

Antonio Canaletto— 
Riva degli Schia- 
voni, Museum of Art 
Toledo, Ohio. 





"ig. 31 

Pinacesco Guardi — Canal 
Grande si Ponte Rialto, 
P nacoteca di Brera, Mi- 
lzrc. 


Fig. 33 

Feodor Alexeiev — 
Vederea cheiului Pa- 
latului dinspre For- 
táreata Petropavlovsk 


Galeria 7T БЯ. 
Moscova. 


Fig. 34 

Jacques Perret — Vederea 

unei cládiri inalte din lu- 

crarea Fortificatii si arti- 

icii, arhitecturi si perspec- 
live. 
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Fig. 36 a. 
Richard! Parkes Bonnington 
— Rue du Gros Horloge, Rouen. 





Fig. 38 a. 
Peter Moran — Taos, Amon Carter Museum, Fort Worth, Texas. 


Fig. 38 b. 
Taos (New Mexico) — Palatul de Justitie. 


Fig. 56 b. 
Rue du Gros Horloge, 
Rouen, vedere. 


Fig. 40 
Nicolae Grigorescu — Hanul de la Orátit, Muzeul de Artă 
Bucureşti. 





Fig. 41 
Fig. 57 | Ion Andreescy — Iarna la Barbizon (1881) „Muzeul Colectiilor de Artă, 
Rudolf Von Alt — Stephansdom dinspre ,Stock-im Eisen“. Bucuresti. 


Fig. 39 

Theodor Aman — Pe o stradá din 

Cimpulung, Muzeul de Artă 
Bucureşti. 





Fig. 44 

Maurice Utrillo — Scárile de Ze 

Rue Muller, Colectia particulará, 
Paris. 





Armand Guillaumin — Montmartre, Colectie particularä, Geneva. 


Fig. 45 
Georg Schrimpf — Pasaj de cale feratá. Staatliche Museen, Berlin, (Nation 
— Galerie) 


Fig. 43 

Vincent Van Gogh — L'Église 
d'Auvers, Musée du Jeu de 
Paume, Paris. 








Fig. 46 
Gheorghe Petrascu — Podul Rialto, Colectia Gh. Petrascu. 
Fig. 47 


Nicolae Däräscu — Piața Teatrului ín ploaie, Muzeul de Artă 
București. 





